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Summary

In this article, we intend to apply the phenomenological concept of Lester Embree, a pro-
fessor at Florida Atlantic University (USA) for analysis of the photographic image. Besides
this fact, the interpretations of Roland Barthes on photography are empathised. Which
allowed us to establish the priorities and benefits of the reflective analysis method in order
to understand the true essence of photography.
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a

En articolul de fatd ne propunem sd aplicim conceptia fenomenologica a lui Lester
Embree, profesor la Florida Atlantic University (SUA), in vederea analizei imaginii foto-
grafice. Pe langd asta sunt aduse in prim-plan si interpretarile lui Roland Barthes intre-
prinse asupra fotografiei, fapt ce ne-a permis sd stabilim prioritatile si avantajele metodei
analizei reflexive in intelegerea mai ampla a ceea ce este in esentd o fotografie.

Roland Barthes isi propune in calitate de scop sa dezvaluie noema acesteia. Dintr-un
punct de vedere tehnic, pur metodologic, diferentierile si apoi clasificarile pe care le face
in jurul fotografiei sunt inedite. Intentia noastrd este cea de a trece prin prisma analizei
reflexive unele idei despre fotografie ale lui Barthes. In acest context metoda analizei re-
flexive, propuse de Embree, ne ajutd sd imbratisam o intelegere mai buna a contributiilor
lui Barthes cu privire la fotografie. Folosind aceasta metodd, putem observa usor eficienta
metodei. Vom aplica in cele ce urmeaza metoda reflexiva folosita de Lester Embree in
cazul unor conceptii ce pun in vizorul analizei sale conceptul de imagine. Vom porni de
la “Camera obscura” [1] a lui Barthes, care are ca obiectiv gasirea unui continut noetic al
fotografiei. Dupa Barthes, o fotografie poate fi obiectul a trei practici, care pot fi totodata
emotii si intentii. Aceste practici sunt: 1. Faire — adica facerea unei fotografii; 2. Subir -
cand cineva este pozat; 3. Regarder — faptul de a privi o fotografie. Nu ne putem opri la
aceste trei componente fird si ne intrebim ce este obiectul unei practici. In conceptia
noastra, obiectul este acel element al experimentarii asupra caruia ne focusam si il vizam
in intentionalitatea noastrd. Mai precis, obiectul fotografiat este si obiectul intentionat.

Oare obiectul este insasi fotografia sau obiectul spre care ea trimite? Sa fim mai exacti
si sd stabilim relevanta si contributia acestor trei sateliti ce persevereazd in apropierea
fotografiei. Cea din urma isi asuma aducerea lucrului in raza vederii. In opinia noastra,
anume acest lucru adus intr-un mod specific de fotografie constituie obiectul practicilor
sus-mentionate. E firesc ca nu luam in consideratie cazurile in care formatul fizic al foto-
grafiei prezintd obiectul interesului fenomenologic. Cel ce face o fotografie este denumit
de Barthes Operator. Scopul unui Operator - fotograf este de a face o fotografie buna. Dar
ce este o fotografie buna? Prin ce o imagine fotografica devine buna? Oare nu tot prin
obiectul aratat prin ea?
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Fotografia este o referinta la obiect. O fotografie poate sa ne placd sau nu, in functie de
obiectul spre care trimite ea. O “fotografie bund” este conditionata de obiectul ce se arata
prin ea. Astfel, fotografia devine una dintre modalitétile prin care ne este dat obiectul.
Odata ce fotografia este un mod de donare a obiectului, atunci in ce méasuré ea poate fi
enuntata ca fiind un obiect? Cu scopul de a fi intelesi mai bine vom repeta ci nu excludem
posibilitatea in care o imagine fotografica este vizata in calitatea ei de obiect. Cu toate
acestea, din perspectiva Operatorului, fotografia este un instrument prin care se poate
aduce un obiect vizat in circumstante specifice. Produsé de un Operator, fotografia este un
mod de transportare si transmitere indirecta a obiectului. In asa, fel Operatorul isi etaleazi
intentia de a pune in perspectiva ceea ce vrea sa “prinda” prin actionarea declansatorului.

Continuand dupa Barthes, in cea de a doua practica a fotografiei, cea a privirii, sun-
tem calificati ca Spectatori: ne aflam in fata unei imagini fotografice constientizand, reve-
land si valorizdnd continutul fotografiei in diverse moduri. Aspectul instrumental este cel
care trebuie sd prevaleze in diferitele tipuri de discurs cu referire la prestanta fotografiei si,
mai general, la toate imaginile.

Intre fotografie si obiect nu se aritd niciun fel de clivaj eidetic. Obiectul este dat in-
direct cu ajutorul fotografiei. $i nu doar dat, dar si experimentat indirect. Uitandu-ne
la o fotografie, putem cu usurinta depista, identifica, recunoaste obiectul ardtat prin ea.
In pofida inactualititii sale, obiectul din fotografie este prins intr-un proces intentiv al
constiintei. Deseori, nu fotografia este obiectul ce ne intereseaza atunci cdnd o privim, ci
lucrul spre care trimite.

Versiunea in care fotografia este examinata sub aspectul ei compozitional sau estetic,
iar atentia este focusata pe ambalarea ei fizicd, ce se afld intr-o experimentare directa, este
luata in calcul atunci cand insasi fotografia devine obiectul cu referire la care se formu-
leazd anumite pozitionalitati concrete. A confunda imaginea ca obiect cu obiectul vizat in
aceeasi imagine este o confuzie tipica pentru reprezentationalism.

Schema pozitionalitatilor, ceea ce inseamna felul in care suntem afectati de un lucru
atunci cand el apare in credinta, valorizare, dorinta, de exemplu, ca un lucru voit, apreciat
si crezut pozitiv, este aplicata celor trei practici ce graviteazd in jurul fotografiei. Astfel,
putem vorbi despre pozitionalitatile Operatorului in momentul in care acesta actioneaza
declansatorul cu scopul de a prinde si de a pune in valoare un oarecare aspect al obiectului
intalnit intr-o experimentare direct sau chiar una indirectd. Intr-un fel anume, Operato-
rul opreste dialectica de schimbare a felului de a fi a unui obiect la un singur sau la cateva
aspecte interesante lui. Operatorul este demiurgul ce pune in valoare obiectul, alegand
ceea ce este crezut, valorizat, in mare parte, pozitiv si dorit in acelasi timp.

In cazul in care obiectul ce este fotografiat e o persoana, atunci in acest context pu-
tem vorbi si despre pozitionalitatile Spectrumului. Asteptarile celui care pozeaza, insotite
de anumite credinte, dorinte si valorizari, uneori ajung si fie frustrate, adicd nerealizate.
Barthes descrie pozatul ca o incercare grea, aproape de calvar, ce prinde si apoi arata ceea
ce nu este dorit. Aceasta aratare nu este completa si definitivatd pentru a coincide cu un
“eu” anume. Persoana cu multitudinea fluctuanta a fiintei sale in momentul fotografierii
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devine un obiect. De aceea Barthes enuntd imposibilitatea coincidentei intre o imagine si
un “eu”. Mai mult ca atat, toate fotografiile luate impreund nu vor coincide cu un “eu” anu-
me. In conceptia lui Barthes, “eul” este dinamic si mobil, iar in contrast cu acesta imaginea
este greoaie si statica. Imaginea nu poate cuprinde toatd “splendoarea” pluridimensionala
a unei persoane. Nu existd o imagine ce ar furniza un corp neutru, care sa nu semnifice
nimic sau un corp implicat care sa semnifice tot ce este o persoana. Fotografia vizeaza
un corp concret implicat intr-o situatie concreta ce a avut loc in trecut. Barthes afirma ca
fiinta noastra ce corespunde cu un “eu” anume este pluridimensionala, vasta si multipla
in experimentarea lumii. Asadar, nici eul vrut de mine, nici eul aparut ulterior in poza nu
epuizeazd posibilitatile fiintei mele. Dar nu putem nega ca cel care este aratat in poza sunt
eu, dar nu un eu in intregime.

In ordinea acestor ideii, impreuna cu Barthes, ajungem la constatarea cd fotografia
transforma subiectul in obiect, iar acest procedeu al obiectivizdrii este caracteristic foto-
grafiei. Aceastd inseamna ca ceva este luat drept obiect si incadrat intr-o fotografie. Obiec-
tivizarea fotografica insa nu epuizeaza tot spectrul de trairi in cazul in care se obiectivi-
zeazd o persoand. Prin extensie, acelasi lucru il putem spune si despre alte lucruri ce ne
pot aparea in mod diferit. Iar experimentarea lor este in mare parte asistata de registrul
pozitionarilor. Cand se spune in limbaj comun cd “ma uit la acelasi lucru cu alti ochi’, este
o expresie intretinuta de imaginea fotograficd. Fotografia ne permite sa experimentam un
obiect din trecut, care poate fi comparat cu acelasi obiect din prezent, actual noud, sau nu
poate, in virtutea faptului cd nu mai exista. Cert este ca acel obiect a fost, iar drept dovada
este fotografia, care a fost facutda de un Operator prezent in preajma obiectului vizat - sd
nu ludm in consideratie cazurile in care fotografiile sunt fabricate - si in care este expe-
rimentat direct obiectul. Greutatea si rigiditatea imaginii fotografice produce un obiect
invariabil, deplin in momentul captarii, insa insuficient in temporalitatea fluctuanta ce
continua si dupd producerea fotografiei.

Obiectul fotografiat raimane “inmarmurit” spre deosebire de pozitionalitétile ce vi-
zeazd acel obiect. Despre unul si acelasi obiect se intdmpla sa ne schimbam radical pa-
rerea, adica credinta, valorizarea si dorinta. Obiectul, mai ales cel fotografiat, raiméane
intact. Fotografia luatd ca un mecanism de obiectivizare schiteazd o inrudire cu moartea
obiectului respectiv. Aceastd tema - a mortii — este preluatd deseori de Barthes in a sa
Camerd luminoasd.

Fotografia de tip portret devine, asadar, un adevédrat ansamblu de suprapuneri de
pozitionalitate. Pe langd asta putem spune ca Operatorul, Spectrumul si Spectatorul pot fi
una si aceeasi persoana in cazul fotografiilor portret si al fenomenului selfie contemporan
noua. Acestea sunt interesante din perspectiva intercalarii campurilor de pozitionalitate.
Dupa Barthes, in fotografia de tip portret sunt aranjate patru forte, ceea ce in limbaj fe-
nomenologic s-ar traduce ca diferitele tipuri de pozitionalitati in experimentarea unui
obiect. Vom trece in continuare aceste patru forte prin prisma pozitionalitatilor.

v' Prima forta - cel care cred cd sunt, cuprinde credinta justificatd sau mai putin jus-
tificata despre faptul cum sunt.
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v A doua - cel care as vrea si creadd cd sunt, descrie dorinta cum ar trebui sa fiu per-
ceput de altii si, nu in ultimul rind, cum mi-ar plicea si ma vadi altii pe pozi. In acelasi
timp imi experimentez propria mea persoana fotografiatd intr-o anume asteptare, ce este
alimentata de pozitionlitatile ce au fost deja mentionate.

v' A treia forta si pozitionare corespunde cu cel care crede fotograful cd sunt.

v' A patra - cel de care se foloseste fotograful pentru a-si exhiba arta.

Toate aceste patru forte pot fi produse si dirijate de catre una si aceeasi persoana.
Lucrurile preiau o alta turnura, atunci cand fotograful este o persoana aparte cu setul lui
original de pozitiondri crezdnd ceva despre cel pe care il fotografiaza si dorind ulterior sa
transmitd aceastd pozitionalitate a lui celor care vor privi ulterior fotografia facuta de el.

Un exemplu bun ar fi antropologul care fotografiazd o persoana dintr-o alta comu-
nitate culturala, deosebita de a lui. Intentia antropologului este de acorda un material
factologic pentru un eventual articol stiintific despre aceasta culturd. Dorinta persoanei
indigene acestei culturi va fi “sd iasd frumos” in fotografie. Intr-un final obtinem o fo-
tografie ce trimite la una si aceeasi persoand, insd pozitionalitatile corelate cu fotografia
persoanei respective sunt distincte. De altfel, in privinta acestei fotografii vor fi si alte
pozitionalitati venite din partea altor persoane. Precum ceilalti, care nu sunt nici fotografi
si nici fotografiati, la fel isi rezerva dreptul de a judeca conform propriilor pozitionari
intentiile celor doi. Desi, acestea pot sd-si schimbe si sd treaca la altfel de pozitionalitati.

In acest moment avem la dispozitie cel putin trei seturi de pozitionalititi ce converg in
unul si acelasi obiect experimentat indirect mediat de fotografie. In a patra fortd Barthes
mentioneaza utilitatea fotografului. Aceasta poate fi intrinsecd sau extrinseca si se explicd
prin recurgerea la un obiect drept mijloc pentru a obtine altceva. In cazul nostru, fotogra-
ful foloseste o persoand pentru a-si etala abilitatea lui de fotograf. In majoritatea cazurilor,
fotografiile au utilitati extrinseci. Pentru Barthes, ceea ce face o fotografie sa fie valoroasa
este impresia de viu pe care o da. Acest aspect al viului in fotografie este dubios, deoarece
o fotografie nu poate ajunge la o astfel de performantd, fiind, prin urmare, un construct
pur tehnic din care apare o gama largd de variatii eidetice cu referire la obiectul spre care
trimite o fotografie. In acest context, conform opiniei lui Michel Henry, ceea ce releva viul
este autoafectivitatea, procedeul variatiilor opereaza cu elemente eidetice ce trimit catre
domeniul viului, insd sub aspectul reflectivitatii. Ceea ce cautd Barthes in fotografie este
moartea, pentru cd “moartea este eidos-ul acelei Fotografii” [1, p.19-20]. Carui fapt oare
se datoreazd aceasta tenebrd esentd a fotografiei? Barthes considera ca imaginea fotogra-
fica ostentativ obiectivizeazd ceea ce arata. Aceastd obiectivizarea ca structurd este apro-
piata de moarte. La fel in acest context putem vorbi si despre lipsa eului - idee pe care o
dezvoltd mai multi autori printre care si Michel Henry. Am mentionat mai devreme cd eul
nu se poate reduce doar la o imagine sau la mai multe. Eul luat ca obiect intr-o fotografie
devine “numai o imagine.” In aceastd ordine de idei Barthes ne vorbeste despre moartea
subiectului, moartea eului in statutul sau de obiect al fotografiei.

In continuare vom atinge subiectul Spectatorului care avanseazi pe traiectoria
pozitionalitatilor. Barthes este atras de anumite fotografii ce ii provoaca mici satisfactii.
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Aceste emotii apar atunci cand intdlnim o imagine fotografici. Fotografiile care nu-l
prind nicicum ii sunt indiferente. Ne confruntam aici cu o tipica exprimare a valoriza-
rii pozitive si valorizdrii negative. De aici apare concluzia in care fotografia este vazuta
de Barthes ca o stiinta a corpurilor atragatoare si respingdtoare, o dovada reusitd pentru
tipul eseist al analizei pe care o face. Toate emotiile pozitive, negative, neutre, apatice sau
indiferente dintr-un punct de vedere fenomenologic se asaza bine in categoria valoriza-
rii, care dezlantuie un proces intetiv propriu constiintei si care se acceseaza la intalnirea
directd sau indirecta a unui obiect. Un obiect poate sa ne placd sau nu, sau sd ne trezeasca
doar indiferenta. Barthes denumeste aventurd atractia resimtita fata de anumite fotografii.
Aceasta din urma face ca o fotografie sa existe sau nu. Barthes, mentionandu-l pe Sartre
[5], sustine cd fotografiile ce nu-i spun nimic ca privite sunt lipsite de existenta: persoanele
din fotografie sunt prinse, dar nu sunt afirmate ca existente. Alteori, fotografia il lasa intr-o
stare de indiferentd incat n-o vede nici mdcar ca imagine. Fotografia devine un obiect, iar
personajele infatisate se constituie ca personaje, si asta numai datoritd asemanarii lor cu
fiintele umane. Ele stau intre perceptie, semn si imagine fard sd fie una anume [1, p. 23].
Ne vom permite cateva remarci. Ceea ce se aratd in fotografie este, de fapt, o vizare
indirecta a unui obiect, deoarece obiectul este mediat de o imagine fotografica. Mediata,
adicd adus in experienta intr-un mod indirect si aici apare posibilitatea de a vorbi despre
intalnirile indirecte ale obiectului. Intre procesele mentale, altfel spus procesele intetive ale
constiintei, si obiect este interpus un element ce face posibilad experimentarea lui. Asadar,
unul si acelasi obiect poate fi experimentat atat direct, cat si indirect. Stratul fizic al ima-
ginii fotografice este trecut cu vederea si de aceea este vizat obiectul si nu niste personaje
care seamdna cu ceva recunoscut prin ei. Fiintele umane nu se transforma in personaje
care sa se asemene cu ele si care preiau o existenta autonoma. Este implicat unul si acelasi
obiect experimentat in diferite moduri, fapt care denota stratificarea ce distinge experi-
mentarea directa de cea indirecta. La nivel eidetic, obiectul raméne acelasi chiar dacd este
perceput, amintit, asteptat, inchipuit, direct sau indirect. In fata Spectatorului in cAmpul
vizual al fotografiei sunt adusi alti doi termeni ce caracterizeaza si claseaza obiectele foto-
grafiate. Dimensiunea campului de obiecte, recunoscuta in functie de educarea culturala,
este asumata Studiumului. Acesta ne dezvaluie fenomene comune pe care majoritatea le
poate recunoaste, iar datorita angajérii intr-o educare culturald obiectele fotografiate pot
trece printr-un afect mediu, “aproape de dresaj.” Obiectele localizate in Studium au parte
de o atentie generald, similard cu un reflex neconditionat. Ceea ce dezmembreazd campul
Studiumului este Punctumul. Acesta “rupe” si “inteapd’, ceea ce se soldeaza cu o profunda
impresionare a Spectator-ului. Punctumul este mult mai personal si, deci, mai implicat, si
nu se generalizeaza pentru opinia publicd. In conceptia noastri, acesti doi termeni, Studi-
umul si Punctumul, manifesta diferite modalititi de pozitionare. Studiumul se regaseste
in valorizarile si credintele neutre. De fapt, educarea culturala poate se ne induca intr-o
componentd valorizanta negativd, de exemplu, atunci cand stdm in fata unei fotografii ce
reprezinta o scena de rdzboi. Pentru Barthes in Studium poti riméane aproape impartial,
implicat doar la un nivel sumar, fiind invatat sa valorizezi negativ ceea ce vezi. Exista mai
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multe motive din care apar aceste stari comune de implicare impartiala: unul ar fi cd ceea
ce ti se aratd nu te vizeazd intr-un mod personal. Altul ar fi intensitatea cu care iti asumi
0 anumiti pozitionalitate. In Studium se implici o intensitate de asumare mai slabi. In
schimb, in ce priveste Punctumul, acesta da dovada de o participare intenséd in mai multe
pozitionari indreptate catre obiectul reprezentat de fotografie. Barthes subliniazd ca foto-
grafiile in care el gdseste acel Punctumul nu sunt emfatice si nu ajung pana la nivelul fo-
tografiilor unare. Specificul acestor fotografii constd in etalarea supraponderald a elemen-
tului la care trebuie de atras atentia. Acest tip de fotografii sunt comode in sensul in care
prezinta obiectul intr-o lumina accesibila in vederea minimizarii efortului de a dezvélui
despre ce este aceasta fotografie. In fotografiile unare accesibilitatea este exagerati pana
la supradimensionarea obiectului. Barthes da exemplu fotografiilor de reportaj si a celor
pornografice ca forme ale fotografiilor de tip unar.

Pe langa faptul cd fotografia face posibild experimentarea indirecta a obiectului con-
cret, ea puncteaza la fel de bine si semnificatia lui generala. Folosind limbajul fenome-
nologic, putem spune cd, experimentiand unele obiecte concrete prin fotografie, putem
extinde domeniul experimentarii acestuia pand la variatia eidetica. Astfel, similaritatea
si comunul mentinut in diferite cazuri concrete experimentate direct sau indirect este
un material brut pentru identificarea unui eidos. Barthes in cazul nostru ne spune ca
fotografia unui obiect poate fi folosita in calitate de masca (etalon, prototip) pentru alte
obiecte din aceeasi categorie. De exemplu, fotografia ce prezintd o fata de om a carui
viata este legata de un anumit segment social si de o preocupare proprie acestuia — cum
ar fi portretul fotografic al unui miner. In expresia fetei se pot identifica unele trasaturi
comune pentru majoritatea oamenilor preocupati de minerit. Din aceasta cauza unele
fete ce apar in fotografie nu trimit doar spre omul concret in carne si oase, dar si spre
comunitatea din care face parte. Aceasta ar trebui sa fie suficient ca o fatd-din-fotografie
sd fie 0 “masca.

Rezumand preliminar conceptia lui Barthes, vom avea urmatoarea structurd concep-
tuald a fotografiei:

1. In jurul fotografiei planeazi practicile ficutului, pozatului (fotografiatului), privi-
tului. Remarca noastrd cu privire la aceste practici s-a orientat catre pozitia preluata de
fotografie. Barthes afirmad ca fotografia este obiectul acestor trei practici. Desi Barthes cre-
de ca fotografia este obiectul acestor trei practici, rectificam aceasta idee reamplasand in
calitate de obiect referentul fotografiei. Fotografia este un instrument de mediere, in care
referentul, obiectul este dat intr-o intalnire indirectd a lui. Functia fotografica, in acest caz,
este doar una metodologica. Cu toate acestea, nu este exclus nici cazul in care obiectul
unei experimentdri directe este fotografia, mai bine-zis aspectul ei estetic, compozitional,
coloristic, material, fizic.

2. Din aceste practici sunt scosi in evidenta trei actori care iau in consideratie fo-
tografia. Acestia sunt Operatorul, lui ii apartine practica fotografiatului, adica a facerii
fotografiei; Spectrumul corespunde cu ceea ce este fotografiat; cel de-al treilea actor care
priveste obiectele fotografiate este Spectatorul.
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3. Schema pozitionalitatilor din analiza reflexiva a lui Embree clarificd si intregeste
aspectul pozitional al autorilor acestor trei practici. Astfel, Operatorul, Spectrumul si
Spectatorul poseda setul lor propriu de pozitionari cu privire la felul in care apare obiec-
tul in fotografie.

4. Spectatorul, pozitionat in fata fotografiei, percepe doua elemente componente ale
ei: Studiumul si Punctumul. Ceea ce este perceput si raméne sa fie intr-o pozitionalitate
slabd si pasiva se mentine intr-un mediu comun al Studiumului fiind format intr-un me-
diu sociocultural. Studiumul se intretine la un nivel comun si nu este prea personal. Foto-
grafiile in care predomind Studiumul sunt incadrate in tipurile de pozitionalitate neutra.
Punctumul insa este cel care “inteapa” si “strapunge” Studiumul. Punctumul este elemen-
tul ce atrage si face o fotografie sd fie interesanta. Fotografiile in care obiectul, tematica sau
ideea sunt izbitoare si evidentiate intr-un mod emfatic si naiv se numesc unare.

Intentia lui Barthes de a gasi noema fotografiei incepe odata cu procesul de obiectivare
al acesteia, care prin extensie il asociazd cu conceptul mortii. Aceastd asociere sumbra poate
sd ne inducd intr-o confuzie de concepte, dar in pofida acestui fapt Barthes se poate justifica.
Iar pentru aceasta vom apela la metoda fenomenologica in interpretarea lui Embree [5].

Implicarea mortii se datoreaza lucrului acesta care a fost fotografiat intr-o ambianta
concretd in trecut. De aici provine si asocierea cu moartea. In momentul in care Specta-
torul priveste fotografia, in afard de ambalajul ei fizic, el mai percepe si obiectele, lucruri si
fiinte, la care aceasta se referd. Neavand o prezenta actuald, obiectele insa sunt percepute
de Spectator fiind mediate de fotografie. Intalnite inidrect, mediate de fotografie, obiectele
sunt recunoscute implicit sau explicit. Cu privire la aceste obiecte, Spectatorul detine anu-
mite pozitionalitati. Poate, de exemplu, sa-i placa sau nu un obiect, sd-1 doreasca sau nu,
sa creadd ca i se potriveste sau nu. Sa nu excludem si pozitionalitatea neutralitatii in toate
aceste trei cazuri. Prezenta obiectelor in carne si oase nu este una necontenitd. Obiectele pot
fi pozitionate nu doar intr-un regim live. Obiectele ce nu au fost intalnite niciodatd intr-o
experentiere directd mai au sanse sa fie pozitionate. Acestea, fiind intalnite indirect si fiind
“aduse” si mediate de fotografie, sunt pozitionate la fel ca si obiectele experimentate direct.

De exemplu, daca as privi fotografia in care apare Ernest Hemingway cu motanul lui
Snowball, oare as putea spune ceva despre ei? Pe niciunul niciodata nu i-am intalnit in
carne si oase. Dar asta nu ma impiedica sd am variate pozitionalitati cu privire la aceste
douad fiinte spre care trimite fotografie in cauza. Snowball este o felind, iar acestea in genere
imi sunt dragi si admit ca si Snowball mi-ar fi fost drag, chiar as fi vrut sa-1 méngai dupa
ureche. In consecinti, pozitionalititile sunt accesibile si pentru obiectele intlnite indirect.

Datorita variatiei eidetice obiectele se atrag in subordonarea unui tip generic ce atri-
buie aceleasi proprietati diferitor cazuri concrete ale acestuia, de aceea ne putem exprima
pérerea fata de obiectele pe care nu le-am intalnit niciodata in carne si oase, in regim live.
Fotografia este un caz tipic pentru acest fel de intalniri in care obiectul nu este actual si,
deci, nu este prezent prin prisma celui care ar putea sa-1 perceapa. Fotografia il aduce si-1
prezintd, dar intr-o altd ordine. Sa analizam cazul in care obiectul a fost intalnit de cineva
direct, apoi fotografiat si peste mult timp dupa aceasta privit de mine in fotografie. In lim-
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bajul barthesian voi fi in locul unui Spectator. Sa luam exemplul aceleiasi fotografii a lui
Hemingway si Snowball. Primul lucru pe care il pot remarca este ca ambii, Hemingway si
Snowball, nu mai sunt in viata. Pe langa asta sunt sigur cd niciodata nu m-am intalnit cu
vreunul dintre ei, deoarece ambii au murit inainte de a ma naste. Tot ce cred despre unul
si despre altul se bazeaza pe niste intélnire indirecte.

Prima remarcd este a obiectului care nu mai este cum a fost. Putem urmari felul in
care au evoluat fiintele de pe aceasta fotografie pana la sfarsitul vietii lor, fireste, intr-o or-
dine indirects, si sa ajungem la siguranta actuala a faptului ca nu mai sunt. Nu este necesar
sd ajungem pana la decesul fiintelor vazute in fotografie, insa comun pentru toate fotogra-
fiile ar fi faptul ca obiectele ce apar in ele nu mai sunt cum au mai fost. Barthes afirma ca
noema fotografiei este comunul “acest-lucru-a-fost-acolo” si din aceastd cauza fotografia
poate fi interpretata ca moartea obiectului. Incontestabila este noema pe care o descopera
Barthes. Intr-adevir, obiectul dintr-o imagine fotograficd nu mai poate fi readus in locul
si timpul in care a fost fotografiat. Probabil, aceasta il motiveaza pe Barthes s declare
moarte obiectelor aduse prin fotografie. Moarte in sens de trecute si imposibil de actuali-
zat decét printr-o ordine indirecta, de exemplu, cea a fotografiei. Cum putem fi siguri ca
obiectul prezentat in fotografie este acelasi obiect pe care ni-1 amintim, de exemplu, cd a
intrat ieri in ospetie, sau pe care il asteptam si-l vedem diseara la sedinta cercului de lec-
turd? Ce ne face si-1 recunoastem si sa-1 identificam cu obiectul din fotografie si obiectul
amintit, asteptat sau perceput?

Fotografiat, obiectul raméne acelasi, doar ca experimentat diferit, adica indirect picto-
rial. Semioticienii explicd o serie de semne ale obiectului ce sunt distinctive si pertinente
pentru acesta, care ne ajuta sa-l recunoastem si sa-1 identificim in variate aparitii ale lui.
In parte, desi imaginile sunt semne care prin analogie se referi la obiect, adica printr-o
legatura naturala cu el, aceste semne pertinente sunt educabile la nivel cultural si de aceea
putem vorbi si despre conventionalitatea semnelor iconice [4]. Variatiile eidetice din feno-
menologie dezvéiluie noema obiectului, iar inchipuirea, sau in limbajul comun imaginatia,
aratd numeroasele moduri de a fi posibile ale obiectului pus in fatd. Acest lucru ne ajuta
sd admitem temporalitatea obiectului [3], a carui eidos dureaza in toate modurile de a fi
ale obiectului trecut prin timp. Perceput, amintit, asteptat, inchipuit, vazut intr-o imagi-
ne, auzit din povesti, citit intr-un text despre el, indicat de anumite semne conditionate
conventional, reusim sa recunoastem obiectul in toate modurile lui de aparitie.

Fird ezitare vom admite noema fotografiei la care ajunge Barthes. Insi legitura lui
“acest-lucru-a-fost-acolo” cu moartea este putin dusi in exces. Intr-adevir, fotografia este
o captare a unui obiect intr-un moment din trecut. Captivitatea obiectului intr-o clipa
trecuta presupune prezenta, si deci intuirea acestuia, intr-o situatie consumata deja. In-
tuirea si prezenta obiectului sunt totusi contemporane. Intalnirea actuald vizeaza o foto-
grafie care reprezintd un obiect prins intr-o situatie trecutd, adicd inactuala. Pentru noi,
acum mai putin conteaza sa aflam unde este obiectul spre care trimite fotografia, dat fiind
ca prin fotografie obiectul isi inceteazd cursivitatea si este intrerupt din realizarea altor
posibilititi de a fi ce se contin in viitor. In mod natural in lumina variatelor posibilititi de
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a fi lucrurile se schimba. Incetarea acestei dinamici ce “umple” si implineste obiectul este
echivalenta cu conservarea obiectului intr-o singura adumbrire captatd in trecut. Aceastd
inchidere redundanta poate fi asociatd cu moartea. In pofida acestui fapt, fotografia lasa
sa apara obiectul.

In aceastd ordine de idei, imaginea fotografica se descopera ca un instrument prin
care se conditioneazd aparitia unui lucru si, totodata, lipsa acestuia. Suntem indusi in ca-
drul unei duble adeziuni a aparitiei si disparitiei obiectului. Aparitia obiectului din ima-
gine este vadit diferita de aparitia acestuia in fata ochilor in carne si oase. Nu putem insa
contesta deschiderea fenomenald a obiectului prin imagine. Este o aparitie a lui, dar una
diferita decat acea directa. Astfel obiectul apare altfel, fiind experimentat indirect. Prin
fotografie prezenta unui obiect este adusd, insd intr-un alt fel de chip, scos din fluxul viu al
aparitiilor sale. Fotografia arata obiectul, nu-i da nici viata, dar nici nu-1 omoara. Contro-
versabila aparitie a obiectului in imagine rezulta din retragerea fiintei intr-un alt registru.
Ceea ce ramane se afld la un nivel al variatiilor eidetice. Michel Henry in “Cuvant si religie:
Cuvantul lui Dumnezeu” [2] oferad o descriere similard a cuvantului, care asociat cu ima-
ginea este un mod al intalnirii indirecte. Cuvintele in acceptiunea lui Henry apar ca niste
instrumente ce trimit la o esenta fenomenologica, la ceva ce este deja aici, mentinut si uti-
lizat simbolic. Cuvantul, de altfel ca si imaginea, este o ocurenta ce lasa sd apard un obiect.
In cadrul unor articole anterioare! am analizat prestatia ontologica a termenului khora, ce
apare in contextul conceptiei lui Platon despre imagine. Khdra este utilatd cu capacitatea
de a conditiona si de a face posibila aratarea unicului in cadrul multiplului si pluralului.
Khora “contureazd” lucrurile facandu-le clare si distincte. Acestea contin, se refera si re-
prezintd acel eidos in care se giseste esenta lor. In asa masura toate lucrurile trecute prin
khora isi dezvéluie propria lor origine eidetica, referindu-se la ea chiar prin prezenta lor in
carne si oase. Astfel, lucrurile trecute prin khéra devin un logos ce-si inseamna eidos-ul.
Aceastd prezentd face ca lucrul sa apara intr-un mod diferit decat cel originar. Logos-ul
si Fiinta dupa Henry sunt intr-un raport de co-aparenta si nu in unul de reciprocitate. In
virtutea faptului cd Fiinta nu dispune de niciun cuvant, care sa fie propriu, cuvantul este
fenomenalitatea ca atare. Fiinta nu are nume, nu pentru cd ar fi dincolo de toate numele,
ci din contra, pentru ca existd intotdeauna un nume inainte de ea. Din intreaga conceptie
henryana despre cuvant, fiinta si viatd in contextul analizei de fata ne intereseaza in mod
deosebit directia in care se elucideaza rolul fenomenal al cuvantului, pe care noi il luam in
asociere cu imaginea, ca doud moduri de experimentare indirecta, conceptual inrudite.
Asadar, aflam de la Henry ca posibilitatea fenomenologicd dispusd sa manifeste “venirea
in afara a unui Afard” constituie cuvantul lumii [2, p. 131]. Procedeul scoaterii in lumina,
adicd “venirea in afard’, a cuvantului, la fel ca si a imaginii, a unui lucru aflat tot Afara.

1 Perciun. A. Demersul aristotelic asupra posibilului: contributii pentru o intemeiere ontologici a imaginii. in: Re-
vista de Filozofie, Sociologie si Stiinte Politice, 2011, nr. 3, p. 19-31; Consideratii privind identitatea la Platon in
,Cratylos” si la Vilém Flusser in ,Imagine si Text”. In: Revista de Filozofie, Sociologie si Stiinte Politice. 2011, nr. 1,
p. 19-28; Recursul asemandrii asupra conceptului de identitate (khdra si fundamentarea identitdtii). in: Revista
de Filozofie, Sociologie si Stiinte Politice, 2010, nr. 2, p. 31-39; Statutul ontologic al imaginii in sistemul filosofic a
lui Platon. n: Filozofia antici si importanta acesteia in lumea contemporani. Chisindu: Paragon, 2008, p. 82-90.
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In altd ordine de idei, cuvantul transcende un obiect transcendent, aritandu-1 intr-o altd
manierd. Deci, cuvantul si imaginea arata aratabilul. Ceea ce ne face si credem cd aceste
doud instrumente dezvaluie lumea in calitatea ei de fenomen.

Cuvantul “se da aratandu-se afara in felul unei imagini” [2, p. 131-132] si se dd totoda-
ta ca o irealitate de principiu. Obiectele sunt prezente, dar intr-un fel de absentd. “Prezente
prin aceea cd apar, absente prin aceea cd, desi apar, ele nu sunt aici. Ce fel de aparitie da,
lasa sa apara fiintarea in ea in asa fel incéat, dandu-i astfel fiintd, i-o retrage totusi in acelasi
timp, i-o dé ca nefiind? Ce Logos se savarseste in felul unei ucideri?” [2, p. 132]. Cuvantul,
in asa fel, dd ca nefiind ceea ce spune, retrage fiinta din tot ce arata.

In aceste conditii vom atribui si imaginii acelasi procedeu de prezentare absenta, nu-
mai cd la nivelul vizualului. Obiectul se prezintd in imagine fiind cuprins intr-un moment
anterior, trecut. De aici si aplicarea lui “acest-lucru-a-fost-acolo” ca noema a fotografiei.
Fiind acolo obiectul cu o mare probabilitate nu mai este cum a fost acolo. De aceea, foto-
grafiindu-l si inhatandu-l intr-un moment anume, il etalam fard sd mai fie asa cum a mai
fost. Si aceasta trebuie, dupa Barthes, sd ne inducd intr-un demers similar cu cel al mortii.
Insd obiectivarea prin imagine nu decide asupra vietii sau mortii acelui lucru ce este fo-
tografiat. Misiunea pe care o realizeaza o imagine fotograficd este aceea de a prezenta un
lucru in calitatea lui de “acest-lucru-a-fost-acolo’, indiferent de faptul dacd acel lucru sau
persoana mai este sau nu in viata si daca am interactionat vreo data cu el.

Nu putem trece cu vederea gafa reprezentantionalista pe care o comite Barthes atunci
cand compara fotografia cu imaginile ce se deruleaza in film. Barthes, referindu-se la Sar-
tre, ne spune ca fotografia este completa si plina pana la refuz opunandu-se putinului-de-
imagini pe care il intdmpina cititorul. In acest sens, imaginea nu lasd goluri vizuale. Ima-
ginile fotografice ce rezultd una din alta si corespund unui flux consecutiv fundamenteaza
cinemaul. Avand la baza imagini fotografice, filmul nu este intretinut intr-o completitudi-
ne inchisa, asistatd de un dinamism succesiv al mai multor imagini. In cinema referentul
intotdeauna aluneca. Barthes suprapune “lumea reald” cu “lumea filmica”, sustinind eronat
ideea lui Husserl ca “experienta va continua sd se deruleze in mod constant, in acelasi stil
[care ii este] constitutiv” [1, p. 81]. Nu avem niciun dubiu cu privire la faptul ci experienta
se deruleaza in mod constant. Barthes eludeaza persoana, individul, care experimentea-
za si care participa implicit in aceastd experienta. Experienta nu este improprie si neu-
tra, fiind doar o caracteristicd a lumii. Experienta se constituie cu participarea proceselor
noastre intentive indreptate spre lume. Din aceasta cauza nu putem vorbi de o experienta
ce apartine strict doar lumii. Constient, lumea este experimentatd intotdeauna de cineva.
Experimentdrile, dupa cate am mentionat, pot fi directe sau indirecte, insotite de tot an-
samblul de pozitionalitati. In experimentarea directd obiectul, atat cat il tinem in atentie
si nu-1 “scapam din fata ochilor”, traverseaza prin retentie, impresie si protentie. Astfel,
Husserl explici felul in care este experimentat timpul. In retentie, impresie si protentie
prevaleaza prezentul, care se transforma intr-un prezent recent in retentie i intr-un pre-
zent anticipat in protentie. Fluxul timpului mentine obiectul intr-o retentie, impresie si
protentie — toate petrecandu-se intr-o cursivitate succesiva. Husserl explica printr-o dia-
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grama cum este resimtitd temporalitatea lucrurilor. Spre exemplu, putem lua o pisicd pe
care o avem in fata. Explicit retentia, impresia si protentia sunt componente ale prezentu-
lui in care un obiect oarecare este dat in carne si oase. Gratie retentiei si protentiei, obiec-
tul decurge intr-un flux de succesiuni. Asa ii pot observa continuitatea in care un lucru
isi schimba prestanta in fata mea, cum ar fi mersul lenes al unei pisici. Mentin in retentie
pasul care 1-a facut o clipa in urmd, prind in perceptie pasul pe care-l face acum si anticip
in protentie pasul ce urmeaza sa fie facut. Tot asta se face in prezenta mea si a pisicii. lata
pisicd dispare din fatda mea, de exemplu, fuge dupa un tomberon, atunci o pot experimenta
in memorie prin amintire ca un obiect intalnit in trecut, dar pot si sd ma astept ca pisica
de care imi amintesc va iesi in curand de dupa tomberon. Atat amintirea, cat si perceptia
si asteptarea pot avea modalitati fictive de experimentare a obiectelor - ceea s-ar numi in-
chipuire (imaginatie). Barthes se insala declarand cé fotografia este fara viitor. Sensul lui ar
fi ca fotografia ramane, nestingherit, mereu in trecutul retentiei, neavand nicio posibilitate
de a merge mai departe in impresie si protentie. Ea este conservata in trecut, “[in] timp ce
cinematograful este protensiv” [1], spre deosibire de imobilitatea fotografiei. Cinemato-
graful ramane sa fie “normal” ca si viata, spune Barthes.

Nu putem fi de acord cu pozitia lui Barthes in cazul acesta. In primul rand, termenii
retentiei, impresiei si protentiei nu pot exista in afara proceselor intetive ale constiintei,
deoarece constiinta se identifica cu aceste procese. De aceea acesti trei termeni se afld
intr-un raport indispensabil cu o constiintd care resimte temporalitatea unui lucru. In
mod autonom, doar in lume, acesti termeni nu au cum exista. Temporalitatea lucrurilor
este mereu resimtiti de o constiintd. In al doilea rand, nu vedem niciun obstacol de a
resimti temporalitatea unei fotografii. Pot sta mai mult in fata unei fotografii si sa-i resimt
temporalitatea, chiar daca in ea nu se petrece nimic. Este aceeasi fotografie retinutd in
retentie, perceputi in impresie si anticipata in protentie. Intr-o alt zi mi pot astepta ci o
voi revedea si imi voi aminti de faptul cd am mai vdzut-o cAndva. Obiectul in carne si oase
dispéarut din campul perceptiilor intetive poate fi in continuare amintit si asteptat.

In al treilea rand, cinematograful nu este o entitate vie in care se intampla diferite
procese intetive. Cinematograful, in opinia noastra, la fel este o experimentare indirecta
a lumii, care se diferentiaza printr-o prezentare mai lungd a obiectului. Obiectul experi-
mentat indirect indubitabil este experimentat de cineva. In consecinta retentia, impresia
si protentia nu apartin filmului, ci constiintei care se uita la el. Ceea ce il induce in eroare
pe Barthes este cronica evenimentelor si scenelor in care este implicat obiectul filmului.
Nu negdm faptul ca este diferita de singularitatea si “saracia” obiectului pus scena intr-o
fotografie. Insa cu toate acestea, nu succesiunea evenimentelor petrecute in film este per-
ceputd de spectator in retentie, impresie si protentie [6]. Acestea din urma nu fac parte
din film, ci din procesele firesti ale constiintei care resimte temporalitatea, chiar daca asta
se refera la un obiect real sau fictiv prezentat indirect intr-o succesiune imagini. Barthes
afirma ca cinematograful este protensiv, intotdeauna indreptat spre viitor. Nu filmul, ci
spectatorul cu toate experientele lui se orienteaza spre viitor, dar si spre trecut. Iar faptul ca
fotografia este fara viitor este de asemenea o exagerare. Dupa cate am vazut, viitorul este o
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parte componenta a protentiei si a asteptarii, prin urmare, fotografia nu poate avea sau nu
viitor. Fotografia experimentatd de cineva se incadreaza in limitele temporalitatii, ce este
perceputd cu privire la fotografie la nivelul primului si celui de al doilea strat.

In primul strat putem resimti temporalitatea prin observarea ingalbenirii hartiei unei
fotografii, iar in cel de al doilea strat ne amintim obiectul la care ea se refera si avem anu-
mite asteptari, credinte, dorinte si valorizdri cu privire la el. Prinsa sub o examinare mai
durabila, o fotografie este perceputd la nivelul tuturor straturilor afalte in retentie, impre-
sie si protentie. Forma fluxului constiintei este alcatuita din acesti trei termeni. Continutul
ce este retinut, perceput si anticipat se schimba intr-un mod constant. Si in ultimul rand,
oricat de prozaic ar suna, filmul nu este “normal ca si viata” Lumea, viata nu este o repre-
zentare a ceva originar. Prin urmare, lumea nu este un conglomerat de imagini in spatele
cdrora stau adeviratele entititi spre care acestea trimit. Lumea este fenomenali. In ea nu se
succed imagini dupa imagini cum ar fi in film. Lumea ne este data intr-o ordine directa si
nu trimite cétre altceva. Aceasta ridicula confuzie Embree o numeste reprezentationalism.
Cu toate acestea, reprezentarile au si ele loc in lume sub forma unor experimentari indi-
recte cum ar fi fotografiile ce se referd la un obiect, dar si aceste reprezentari sunt expe-
rimentate deodatd direct si ulterior indirect. Deci, mai curand e vorba de o stratificare in
experienta lumii, decat lumea vazuta ca o reprezentare. Daca am trai intr-o lume in care
totul s-ar petrece intr-o derulare perpetud a unor imagini, atunci aceastd lume ar merita
sa fie etichetata ca una reprezentationalistd. Chiar dacd ceea ce imi std in fata este o repre-
zentare, imi asum stratificarea fenomenala a ei. Cu alte cuvinte, ma pot reduce la primul
strat al ei, dat nemijlocit intr-o intalnire directa. Acesta ar fi ambalajul material, suprafata
fizicd, cum ar fi o fotografie pe hartie sau digitald. In ambele cazuri, oprindu-ma la primul
strat, pot sd-i apreciez valoarea esteticd, tehnica sau compozitionala. Dar dacé e vorba de
o stratificare, pot trece la cel de-al doilea strat, in care indirect imi este dat obiectul la care
se refera fotografia. Primul strat nu dispare, ci ramane implicit continut in fotografie. Em-
bree afirma ca orice intalnire indirecta este fondata pe una directa si in asa fel e mai usor
sa delimitez stratificirile. In primul strat ma focusez pe fotografia propriu-zisd, iar in al
doilea strat — pe obiectul spre care ea trimite. Inainte de a fi semn, obiectul rimane si este
in primul rand obiect. Asadar, putem intalni fotografia ca obiect in cadrul unei intalniri
directe si apoi obiectul la care se refera in cadrul unei intalniri indirecte.

Teza semioticd a Grupului p [4] cé fiecare lucru este propriul lui semn si ca orice poate
fi semnul unui lucru nu ia in consideratie stratificarea in care se delimiteaza clar lucrul
de semn. Fenomenologic vorbind, orice lucru inainte de fi folosit in calitate de semn in
vederea unei autoreprezentdri sau insemndri a altui lucru este, in primul rand, obiectul
intalnirii noastre directe.

In cele ce urmeazi, in contrast cu analiza barthesiand, vom prezenta o descriere
fenomenologicd a unei fotografii. Inainte de aceasta e bine s diferentiem non-reflexi-
vul de reflexiv. Intr-o atitudine non-reflexivi se trec cu vederea modurile de donatie si
pozitionalitate. Echipati cu metoda analizei reflexive vom lua in consideratie toate aceste
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lucruri. S& urmarim in continuare cum se aplicd aceastd metoda de analiza reflexiva asu-
pra unei fotografii concrete. O fotografie analizata reflexiv:

Ceea ce mi se dd este o fotografie alb-negru pe care este reprezentatd o femeie pe malul
madrii §i pe care o experimentez preponderent vizual. Cu toate acestea, in dependenta de
suportul pe care este imprimata si datd, aceastd fotografie poate fi experimentata tactil intr-
un mod variat. De exemplu, acum pot avea o experimentare tactild a ei atingand degetele
de display-ul laptopului. Desi este alb-negru, experimentatd volitiv aceasta fotografie poa-
te fi editatd in culori. Atunci va fi un alt suport fizic si un alt substrat ce trimite catre unul
si acelasi obiect. Obiectele din fotografie imi sunt date intr-o experimentare indirecta a lor.
Figura femeii este descentrata fiind amplasata in partea dreapta a fotografiei. Figura ei este
intoarsa astfel incét partea dreapta a corpului mi se prezintd mai de aproape, adicd pe un
prim plan. Totodata, somatica femeii este statica. Este desculta si imbrécatd intr-o rochie
pana la genunchi. In spatele femeii se aratd un spatiu deschis in care sunt demarcate doua
zone. Zona de sus este mai platd si de o nuanta gri mai deschisa. Desi nu exista o analogie
de culoare, aceasta nu ma impiedica sa cred ca zona platd din susul fotografiei este cerul.
Cam tot asa stau lucrurile si cu zona de jos, care, spre deosebire de cea de sus, este de o
nuanti mai intunecati si nu atat de netedi si plati. In pofida acestor factori pot recunoaste
si cred pozitiv ca aceastd zond de jos este marea. Pe 1angd asta, prezenta neregularitatilor
pe mare ma face sd cred cd acestea sunt valuri, iar valurile pot indica prezenta vantului, a
carui cauza pot fi. Prezenta vantul se mai recunoaste si prin felul in care se “fluturd” rochia
si parul femeii. Curios este ca intr-o experimentare indirecta se pot prinde alte experimen-
tari indirecte. De exemplu, intr-o experimentare indirecta de tip pictorial se pot depista
unele indicéri cu priviri la obiectele reprezentate. Cum ar fi vantul, care, in mod normal,
intr-o experimentare directa este perceput cu tot corpul printr-o miscare mai rapida a
aerului ce face posibild deplasarea si schimbarea de pozitie a unor piese vestimentare sau
a corpului luat in intregime. Dar dacd componentele experimentarii directe lipsesc, atunci
cum se vor depista obiectele acesteia intr-o fotografie (experimentare indirecta) cu care
avem o experimentare vizuald si una tactila ce este grav restransa la suportul fotografiei?
In primul rand, intr-o experimentare directd se implica si amintirea, prin care pot re-trai
obiectul in absenta lui; in amintire sunt actualizate senzatiile ce apar atunci cand corpul
este expus unei adieri de véant si ceea ce se intampld cu lucrurile din jurul meu cand sunt
suflate de vant. Amintirea vantului care imi apare acum intr-o experimentare directd a
perceperii fotografiei suprapusa simultan cu experimentarea indirecta a femeii care sta
in pe malul marii, ma “ajuta” sa stabilesc asemanari si sd identific prin indicari prezenta
vantului. Ar fi nejustificat sa cred cd marginea rochiei ce incalca verticalitatea formei sale
normale ar fi un indicator al vantului. De exemplu, mersul pe jos sau pe bicicleta la fel o
incalca, dar observarea faptului ca somatica femeii este staticd ma justifica sa cred ca ro-
chia ar trebuie s atarne drept, pentru cd corpul fiind static n-o misca. Dacd rochia nu este
miscatd de vreo actiune a corpului, atunci faptul cd marginile sunt ridicate indica influenta
unui alt factor precum ar fi vantul. Experimentarea directd a valurilor imi conferd de ase-
menea credinta cd ele pot indica vantul ce era prezent in timpul experimentarii directe
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a fotografierii femeii care sta pe malul marii. Pe baza acestei fotografii (experimentarea
indirectd) imi este prezentatd o fiinta umand, a carei prezentd este absentd. Asteptirile
pe care le am cu privire la ea pot fi calificate intr-o manierd “vidd”, deoarece aceasta fiinta
umand nu mai este in viatd. Prin urmare, asteptarea are o conotatie negativa, deoarece
nu voi mai avea niciodata experimentarea directd de tipul perceptiei cu aceastd fiinta. Cu
toate acestea o pot experimenta direct in amintire. Femeia din fotografie este mama mea
si, incontestabil, ea reprezinta o valoare pozitiva pentru mine. Aceasta fotografie nu a fost
produsa de mine, ci de fratele meu, in 1981, la Marea Neagra, cind mama a venit in vizita
in timp ce el era la tabard. Aceasta istorie o pot experimenta indirect, spre deosebire de
fratele meu, care poate sa si-o aminteasca.

In pofida acestui fapt, am o credinta pozitiva si justificatd cu privire la valabilitatea
celor auzite de la fratele meu. Intr-un final, in cadrul acestei analize a insemnirilor lui
Barthes despre fotografie, am remarcat cateva erori cauzate de o atitudine exageratd sau
reductionistd a autorului. Aceste erori au fost depistate cu ajutorul analizei reflexive care
este 0 metoda fenomenologica dezvoltata de Embree. Nu am avut niciun motiv pentru
care am fi afirmat cd intreaga conceptie barthesiand despre fotografie ar fi eronatd. Am
punctat doar unele lacune ce ne-au atras atentia. Evoluarile la care am ajuns cu sprijinul
analizei reflexive s-au raportat la clarificarea, complinirea, clasificarea si delimitarea fac-
torilor ce contribuie la intretinerea unei fotografii. Prin urmare Operatorul, Spectrumul si
Spectatorul s-au ales cu un ansamblu de pozitionari cu accentul pus pe fotografie. Barthes
intuieste linia pozitionalitatilor in cazul Spectatorului in calitatea Studiumului si Punctu-
mul. Acesti doi termeni denota o diferenta de pozitionalitate cu privire la una si aceiasi
fotografie. Studiumul combind aspectul general-cultural cu o atitudine neutra. Punctu-
mul insa inteapa si impune o pozitie mai transanta si mai personald vizavi de ceea cea se
prezinta in fotografie. Totusi, tipurile de pozitionalitate ce ne sunt oferite de Embree sunt
mai ample, deoarece includ un spectru mai larg, care depdseste conditiile personalului
implicat si social-culturalului neutru.

Cu toate acestea, in opinia noastra, exemplul de mai sus in care a fost analizata o fo-
tografie poate fi completat cu o calificare a participantilor ce se invart in jurul fotografiei.
Prin urmare, obiectul femeii de pe plaja va fi indicat de Spectrum, Operatorul - de fratele
care o fotografia, iar eu - cel care dupa treizeci si patru de ani ma uit la aceasta fotografie,
sunt un Spectator. Inca o contributie a analizei reflexive aplicatd conceptiei lui Barthes
despre fotografie se afld in abilitatea celui care analizeazd o fotografie de a delimita clar
straturile ce apar impreuna cu ea. Aceste straturi deosebesc obiectele ca intalnite direct
si indirect. Astfel, pe de o parte, ne putem detasa de ambalajul fizic al fotografiei, intalnit
direct, iar, pe de alta parte, suntem capabili sa prindem obiectul pe care il reprezinta fo-
tografia intr-o intalnire indirecta a lui. La fel nu putem lasa intr-o parte si cazurile in care
fotografia este perceputi ca obiect. In acest caz obiectul reprezentirii sale mai putin este
luat in consideratie sau chiar deloc. Aici imaginea poate fi constituita ca si celelalte obiecte
vizate de constiinta intr-o intalnire directd sau indirectd. Cu alte cuvinte, putem percepe
fotografia intr-un regim live sau putem intui o fotografie a fotografiei, ultima constituind
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obiectul interesului nostru. Capacitatea de a discerne straturile in cadrul intalnirilor noas-
tre scoate in evidentd menirea fotografiei si a imaginii in genere. Asadar, imaginea este
o experimentare indirecta a obiectului. De aceea imaginea isi asuma sarcina de a media
intre constiinta si obiectul a carui prezentd, in majoritatea cazurilor, este absenta.

Ne aliniem cu pozitia lui Barthes cu referire la noema fotografiei care este “acest-lucru-
a-fost-acolo”. In afara cazurilor unor fotografii fictive putem fi siguri de faptul cd obiectul
prezentat intr-o fotografie s-a aflat intr-o conjuncturd concretd intr-un timp trecut. Ins3
acest lucru nu ne justifica sa interpretam fotografia ca fiind oprita mereu in retentie. Dupa
cum am vazut, Barthes atribuie forma fluxului constiintei, prin care este resimtita tempo-
ralitatea lucrurilor, cinematografului, astfel animéndu-1 si inzestrandu-1 cu forma consti-
tutivad a constiintei. Suntem siguri cd aceasta confuzie Barthes n-o face intentionat; aceasta
fiind provocata probabil de o utilizare prea vaga a termenilor retentie, impresie si pretentie.

O ultima remarcd la care am prefera sd ne oprim in aceasta concluzie atinge o alta
confuzie legatd tot de cinematograf. In opinia noastrd, cinematograful riméane un expo-
nent fidel al experimentérii indirecte de tip pictorial, chiar dacd ii este propriu un di-
namism specific, care il deosebeste de singularitatea redudanta a fotografiei. In pofida
celor spuse, atat fotografia, cat si filmul aduc obiectul in absenta lui. Barthes insd afirma
cd cinematograful, spre deosebire de fotografie, este normal ca si viata. In fine, in opinia
noastrd, aceasta este o exagerare care ne induce intr-o eroare reprezentationalista. Daca
lumea ar fi compusa dintr-un sir succesiv de imagini care ar trimite si ar aduce obiecte in
lipsa prezentei lor in carne si oase, atunci am habita intr-o lume iluzorie. Lumea nu este
o imagine, in ea se intdlnesc imagini ale ei, ce sunt depistate prin stratificarea intalnirilor
directe si indirecte. De aceea suntem de pdrerea ca in mare parte conceptia lui Barthes
despre fotografie devine mai fructuoasa, mai eficienta si mai integra prin aplicarea analizei
reflexive elaborate de Embree.
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