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CONSIDERATII FILOSOFICE PENTRU O NOEMA A IMAGINII FOTOGRAFICE

The noema of the photo is found in “Ca-a-ét¢” by Barthes, which explains itself as an
referent inducible and inflexible in the past. What we see now, was there. The structural
similarities of the Photo and of the symbol are undisputable, as the photographical image stands
for a past reality in present terms.

Roland Barthes pune in paranteze aspectele sociale ale fotografiei, cautand cu
perseverentd noema acesteia, dand greutate ontologica faptului de a-fi-in-sine a
fotografiei, ceea ce va prolifera o devastare conceptualid a tuturor imaginilor. In pofida
frecventei vizuale a imaginilor in domeniile teoretice si practice, filosoful francez va
efectua o transmutatie fenomenologicd cu scopul de a gasi diferentierile de baza ale
imaginii fotografice de celelalte imagini (sensul notiunii de imagine fotograficd se
identifica cu notiunea de imagine tehnicd cercetatd de Vilém Flusser). ,J’étais saisi a
I’égard de la Photographie d’un désir «ontologique»: je voulais a tout prix savoir ce
qu’elle était «en sois» par quel trait essentiel elle se distinguait de la communauté des
images.” Astfel, Barthes atestd imposibilitatea de a face o tipizare specifica fotografiei.
Insa datorita unitatilor functionale ale fotografiei, corifeul mitologiilor contemporane va
enumera trei directii generale de manifestare a acesteia: empirica (fotografii profesioniste
sau de amator), retorica (peisaje, naturi statice, portrete, nuduri) si esteticd (realism,
pictorealism). Toate acestea 1n particular sau in ansamblu se grupeaza in partea exterioara
in-sine-lui (esentei) fotografiei, ceea ce complicd ineluctabil stabilirea unei identitati
inerent fotografiei (nominalizarea barthesiana a esentei noetice se va concentra asupra
conceptului de punctum) se datoreazd functiei de re-prezentare si de re-producere in
sensul unei medieri. Cu alte cuvinte, situatia imaginii fotografice este asimilatd de
structura intiméd a simbolului propriu-zis, care se elucideaza prin repetitie, redundanta,
reprezentare si chiar imitatie, acestea, la rAndul lor sunt intreprinse pe fundalul vadit al
contingentei si intAmplarii.

Deopotriva transformarilor lui Andreas Miiller-Pohle, intdmplarea devine un
element indispensabil imaginii fotografice. Maniera in care sunt create aceste fotografii
este tendential opusa programului necesar al aparatului, materializandu-se prin formula in
care ochiul operatorului (teoria) este urmat strict de mana acestuia (practica), ce este
aplicata asupra declansatorului consecutiv unui proces de coordonare in care se deduce
viitorul printr-o prezentificare spontan-programati. Aceste imagini fotografice evolueaza
in directia claritatii sociale, exactitétii viziunilor despre lume si expresivitatii delapidate
spre o realitate seducdtoare si virtuald. Vom vedea mai tarziu cé aceste fotografii intalnite
frecvent in viata cotidiand se vor subordona in cadrul spatiului vizionar nivelului culturii
de masa, pe care Barthes o va elucida cu ajutorul conceptului de stadium. Procedeul de
cautare al in-sine-lui fotografic va fi asistat la Miller-Pohle de subversiunea firului logic
din care se ,,tese” fotografia. Asa incat se apeleaza la metodica orbirii operatorului care
va iesi sub dominatia programului ,,ochi-mana” al aparatului printr-o intdmplare ne-
necesard, ludic directionatd spre descoperirea neverosimilului. Ulterior acestui procedeu
se vor infatisa ,,...fotografii demitologizante, demaginizante si informative in acelasi
timp: ele fac vizibil ceea ce, pand acum, nu s-a vazut...”[2]. Se observa ca acest procedeu
care manevreaza cu intdmplarea liberda axata in timp, leapada fotografia de rigoare, insa
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nu se face o referire directd la noema acesteia, deoarece in prim plan iese in evidenta
latura ei functionala.

Plasata structural, de Jean-Louis Poitevin, la articulatia dintre vizibil si invizibil (la
fel ca simbolul), imaginii 1i revine rolul de a sucomba invizibilul intr-un vazut, care, la
randul sdu, reprezintd trecerea si apoi revenirea imaginii in constiintd. Gilbert Durand
discerne pozitia transantd a simbolului ca ,,un semn vesnic vaduvit de semnificat”’[3], in
sensul expeditiv al verificarii, trimise spre un lucru abstract sau spre oricare altd
experientd inaccesibila din punctul de vedere al sensibilitatii prezente. Opulenta cu care
traditia kantiand si metodologia fenomenologica trateaza situatia interactiunii constiintei
cu infailibilul exteriorului este simplificatd de Durand, printr-o decelare velind a
modurilor de reprezentare a lumii, la un demers direct si la altul indirect. Firesc cu
ajutorul acestora se apreciazd gradul de adecvare al referentialului reprezentat:
,Constiinta dispune de doud moduri pentru a-si reprezenta lumea. Unul direct, in care
lucrul insusi pare prezent in minte, ca in perceptie sau in simpla senzatie. Celalalt
indirect, atunci cand dintr-un motiv sau altul, lucrul nu poate s se prezinte ,,in carne §i
oase” sensibilitatii,...”[4].

Diferenta metafizicd pe care o face fenomenologia pentru o ,,constiintd a ceva”
inlaturd orice alt procedeu de a percepe lumea direct. Medierea imaginii, in sensul ei
general, va sensibiliza distanta dintre om si naturd. Vilém Flusser preia o pozitie critica
cu caracter ludic atunci cand se lanseaza intr-un discurs despre valentele acestei medieri
pentru o integrare cat mai compatibild a constiintei in lume. Asa Incat pozitia eminenta a
omului fatd de naturd va fi insotitd de o continud luptd cu scopul de a preschimba
obiectele. Ob-iectum-ul definit de Flusser in mod etimologic reprezintd o proiectare
impotriva Subiectului. In mod firesc se va solicita unui ,,Asa este” comoditatea altui ,,Asa
trebuie sa fie”[5]. Durand, la fel ca Flusser, cand vorbeste de mediere se axeaza pe doi
piloni de bazi: imagine si text. Medierea determina felul in care gandim si percepem
realitatea. Ambii au temei sa afirme distorsiunile categorice ale ,,galaxiei Gutenberg”[6]
vis-a-vis de circularitatea ,,magica” a imaginii, iar fotografia va reprezenta obiectul post-
industrial (Flusser) ce reiese dintr-un ,,efect pervers” (Durand) al civilizarii. Evidenta cu
care fotografia este subordonata direct planului simbolist al fiintérii se datoreaza ,,punerii
in paranteze” a insesi intentionalitdtii. In asociere cu celelalte imagini (in mare parte
picturi), imaginii fotografice cu predilectie ii este propriu felul de a fi tautologica. Asa
incat scenariul fenomenologic al relatiei complementare dintre Subiect si Obiect,
propagat in sensul identificarii intr-un singur bloc existential, ITn urma parvenirii
obiectului abnegat din intentionalitatea subiectului intru abtinerea calitatii ultimului, este
distorsionat de fotografie pand in momentul in care subiectul este transformat in obiect.
Barthes este congtient de acest lucru atunci cand preia roluri neautentice in momentul in
care este fotografiat (se are in vedere gradul pluralist de eu-ri care apar de fiecare data in
diverse fotografii si care nu reflectd eu-1 indubitabil al fiintei): ,,Car la Photographie, c’est
I’avénement de moi-méme comme autre: une dissociation retorse de la conscience
d’identité.[7]” Asociatd cu moartea, imaginea fotograficd continud sa repete aceeasi
fiintare improprie, Barthes concluzionidnd ci ,,Photographie transformait le sujet en
objet...[8]” si cd bucata de cascaval va raméne intotdeauna bucatd de cascaval in
orizontul fiintarii fotografice.

Acest mod de interpretare ne ingdduie sa calibram ideea continuitétii spatiului
fotografic cu aporiile anticilor Parmenide si Zenon ale caror idei asupra referentialului
existentei, ca incluziune neintrerupta a fiindurilor, corespunde circularitatii, care este o
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prerogativi a imaginii fotografice. In pofida acestui fapt avem putin temei sa afirmam ca
imaginea fotografica se reduce doar la o simpla oglindire a realitatii, la fel nu putem
spune ca fotografia se prezinta ca o entitate vie. Legitura cu moartea pe care o face
Barthes se atageaza de dorinta de a pastra imaginea trecuta fara nici o schimbare si cu o
expresivitate cat mai intensd. Asemenea lui Parrhasios din Efes care isi organiza toate
tehnicile cu scopul de a géasi raspunsul la intrebarile: ,,Cum sa reprezinti invizibilul in
vizibil? Cum si surprinzi expresia in momentul crucial al mitului (cum sa reprezinti
ethosul mithosului fixat pe imagine)?[9]” stapanind darul picturii, in spatele picturilor
antice grecesti mereu preexistd o naratiune (text) concentratd intr-un moment etic de
maxima tensiune. Parrhasios considerat unul dintre cei mai remarcabili pictori ai
antichitatii, mai cunoscut chiar si decat Zeuxis, intr-un dialog cu Socrate enumera trei
momente consecutive ale vizibilului spre invizibil: in primul imaginea reprezinta ceea ce
se vede, 1n al doilea se cauta frumusetea si in al treilea este exprimat ethosul — momentul
crucial, care preia forma stirii de spirit. Insid Parrhasios, tortura sclavi pentru o
reprezentare mai autentica al chinului lui Prometeu inldntuit pe stanca, de exemplu, in
scopul conservarii ethosului in imaginea pictata. Sclavul murea, iar imaginea Iui pe
chipul lui Prometeu va dura o vesnicie. Este evidenta legatura cu teatrul si poezia, pe care
o face si Barthes atunci cand recurge la originile imaginii fotografice.

Simptomaticd pentru un cuget clasic grecesc este complementaritatea mutuald
dintre evidenta imaginii §i tragismul textual al naratiunilor homerice: ,,Pictura antica este
naratiunea unui poet condensat in imagine[10]”. Deci noema imaginei s-ar putea afla la
un pas de moarte. Barthes descoperd pe suprafata imaginii fotografice trei straturi
conceptuale: studium-ul reflectd circumstantele sociale, ceea ce este aruncat direct
privirii, stadium-ul vine cu un continut educativ din partea vizionarului in scopul unei
perceptii cat mai adecvate al studim-ului, dar, cum am mentionat, prioritar acestora este
noema fotografiei, care, intr-o oarecare masura, se exprimd printr-un punctum. Pentru
Barthes punctum-ul constituie un oximoron, intr-un fel penibil din cauza felului de
manifestare nedeslusit si intepétor atunci cdnd devine evident. Miopia §i uitarea sunt
pilonii neasemuiti ai descoperirii punctum-ului, care oricum pretinde séd ,,developeze
indevelopabilul”: ,,Ruse du vocabulaire: on dit ,,développer une photo”, mais ce que
I’action chimique développe, ¢’est I’indéveloppable, une essence (de blessure), ce qui ne
peut se transformer, mais seulement se répéter sans les espéces de I’insistance (du regard
insistant)”’[11].

Punctum-ul constituie un dat momentan tangential inrudit, dupa Barthes, cu forma
traditionala a poeziei japoneze — Haiku, deoarece nu reiese dintr-o meditatie
interpretativa de durata si, in asa mod, se realizeaza un fel de ,,intepaturd” al absentului,
al referentului ,,care nu mai este”, Insa prin prezentul privirii spectatorului se isca un
decupaj intr-un ,,care a fost”. Ceea ce e important pentru punctum este momentul iesirii
din structurile originare ale medierii si respectiv functia decodarii este inutilizabila pentru
aflarea acestuia: ,Le studium est en définitive toujours codé le punctum ne 1’est
pas...”[12].

Caracterul indicibil al punctum-ului si sentimentul de jend fixat in momentul
aparitiei acestuia involuntar ne conecteazd la consideratiile kantiene despre sublim.
Evidenta acestei analogii se dovedeste a fi mai intensa atunci cand se face o descriere a
sentimentului acronic patruns de intuitia proximitatii numenale care sustrage spiritul din
albia structuratd a ratiunii pure in clipa n care se da sublimul. Barthes vorbeste despre
aceeasi vigilenta spirituald erodata spre o imposibilitate de a formaliza intepatura clara si,
totodatd, obscura a punctum-ului: ,,Ce qui je peux nommer ne peut réellement me

~ 106 ~



Andrei Perciun

poindre. L’impuissance a nommer est un bon symptdme de trouble.[13]” Punctum-ul
apare manifestandu-se mnemonic atunci cand se potriveste indirect constiintei, adica se
uitd ca apoi sid se aminteasca. Barthes recunoaste mai lejer o imagine fotograficd la
distanta miopiei, deoarece claritatea proximitatii vizuale i impune alcituirea unui bloc
descriptiv din care punctum-ul ,,fuge”. Scrisul ca functie a textului are ca scop uitarea, ca
si imaginea vazutd in intuneric. Din aceastd perspectiva este abnegat aspectul mediatic al
acestora, astfel incat se formeaza un kairos pentru descoperirea punctum-ului: ,,... pour
bien voir une photo, il vaut mieux lever la téte on fermer les yeux”. A inchide ochii
inseamna a da posibilitate imaginii sa vorbeasca in tacere.

Metoda soporificd, ce pleacd din locul epistemic al medierii si care parvine la o
relatie proxima cu noema imaginii fotografice, atrage dupi sine o dialecticd izolantd
asistatd de o fenomenologie criticd. Aceasta dialecticd se referd in egald masura atat la
text, cat si la imaginii. Deci contradictia interioard a cuvantului vorbit se va regési in
tacere si apoi se va depozita intr-un cuvant scris. Trecut printr-o uitare si redescoperit cu
un nou inteles, cuvantul preia un alt curent de evolutie interpretativa. Imaginea vazuta, la
fel ca si cuvantul rostit, isi gaseste izolarea fenomenologica sau, din perspectiva textuala,
pauza critica, exprimatd tragic printr-o tacere, in umbrd, dacd nu chiar in intunericul
viziunii. Cu predilectie ne amintim de Miiller-Pohle cutezatorul, care a inlocuit siguranta
necesard a programului prestabilit ,,ochi-mana” cu o orbire neasemuitd din domeniul
libertdtii, practicd aglutinatd cu o pavare metodicd spre o autentificare a realitatii.
Imaginea reamintita extrage obscuritatea intunericului si lasd imprimat teribilul aparitiei
unui alt punct de vedere in sensul monadologiei lui Leibniz si al punctum-ului batrhesian.

Aceastd idee indica conditiile favorabile pentru a aminti in treacit de faimoasa
alegorie a lui Lucian Blaga exprimatd intru remarcarea diferitelor grade de profunzime
ale spiritului: ,,Ma plimb in varf de munte. E noapte, dar cum ochii mi s-au obisnuit cu
intunericul, vad la departari mari, vag, ce-i drept, dar totusi vdd. Aprind un muc de
luménare, deodatd vdd limpede la doi pasi, dar mai departe nimic. Mintea noastra
sdnatoasd, cu presimtirile ei instinctive, obignuitd cu intunericul realitétii, vede - tulbure,
ce-1 drept - la departiri si-n addncimi foarte mari. Stiinta 1si aprinde insd mucul de
lumanare, dintr-o data vedem totul la doi pasi, dar mai departe deloc...[15]”. Criza stiintei
clasice din ,,epoca lui Gutenberg” a fost indatoratd de o autentificare a realitatii, fiind
analizatd in nenumarate randuri de diferiti autori din secolul XIX-XX; perioada in care isi
face aparitia fotografia, care partial realizeaza o sinteza a imaginii percepute in mod
traditional si a conceptului textual al stiintei.

Transfigurarea dialectica indreptatd spre noema imaginii fotografice este
impregnatd deci de o substantd metodic fenomenologica. Pentru a intelege mai bine
aceastd dialectici Barthes ne oferd ca exemplu discutia lui Kafka cu Janouch: «La
condition préalable a I’image, c’est la vue », disait Janouch a Kafka. Et Kafka souriait et
répondait: «On photographie des choses pour se les chasser de 1’esprit. Mes histoires sont
une fagon de fermer les yeux. »[16]; adica a privi o imagine obignuita cu alti ochi pentru
ai redescoperi esenta ei originard. Acest punctum barthesian detine si un mandat al
sintezei dintre Stadium si Studium, cu alte cuvinte venind din afara imaginii punctum-ul
se afla, totodata, in ea. In asa mod ,,... I’image lancait le désir au-dela de ce qu’elle donne
a voir...[17]” si cu aceastd stripungere imaginea este adusa pana in extrema perfectiunii
anchilozante si, totodatd, virtuale fard sa fie descoperitd propriu zis noemd imaginilor
fotografice. Un caz similar se intdmpla si cu Parrhasios din Efes, care initiaza linia
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extrema a pornografiei, staruindu-se sa ,,despice” frumusetea feminind pana in ultima
celula.

Barthes incearca sd masoare gradul de verosimilitate a imaginii vizuale, analizand
amanuntit fotografia In care maica sa este reprezentatd in varstd. Jocul pe care il preia
Barthes se implicd interpretativ in rationamentele vectoriale ale timpului. Prezentificand
un trecut de loc retrdit, se ajunge la paradoxul unui propriu impropriu: ,,Ce n’était pas
elle, et pourtant ce n’était personn d’autre[18]”. Totodatd, imaginea perceputd ramane in
particular adevarata, iar la nivel general falsd; diferentiindu-se pentru o recunoastere a
identitatii, imaginea fotografica ramane neesentiala in aspectual realitatii prezente.

Provocarea pe care o face imaginea vizuald se concentreazd asupra momentului
»aproape ca”, inrudit cu formula definitorie a visului. Acesta induce constiintei credule o
aventurd ispititoare care se desfasoard intre un a cunoaste si un a vedea al realitatii.
Cunoasterea, In adevéaratul intédles al cuvantului, se dizolva treptat cu o exuberanta grava
intr-un joc circular al timpului, al realitatii si al fiintei. Asa incat se ajunge la formula lui
Godard ,,Pas une image juste, juste une image”, in care imaginea vizuald se indeparteaza
de veritabilul stiintific mult ravnit la prima vedere.

Identificarea punctuala a trecutului si cea a viitorului, ca fiind identice intr-un
prezent, face imaginea fotografica sa fie mai aproape de demersul fenomenologic al
realitatii. Diferitd de celelalte imagini traditionale, imaginea fotografica este strict plasata
intr-o combinatie complementara al trecutului cu prezentul. $i daci ,,.La peinture, elle,
peut feindre la réalité sans 1’avoir vu.”, atunci fotografia se re-prezintd printr-o ,,...
double position conjointe: de réalité et de passé.[19]”

Constituentul noemic al fotografiei este gasit de Barthes intr-un ,,Ca-a-été”, care
se elucideazd ca un referent indicibil si inflexibil in trecut. Ceea se vede acum, a fost
acolo. Acel ,,acolo” se situeaza intre un subiect si un infinit intransigent, ultimul preluand
rolul reperului prin care este posibild o re-actualizare sau o re-prezentare. Similitudinile
structurale ale fotografiei si ale simbolului sunt incontestabile, in cazul in care se ajunge
sd se conchidd cd imaginea fotograficd reprezintd o realitate trecutd prezentificata: ,,La
photographie ne dit pas (forcément) ce qui n’est plus, mais seulement et a coup sir ce qui
a été.[20]”

In continuare vom trasa cateva repere cu privire la structura imaginii vizuale si a
fenomenului istoriei. Este ireprosabila legatura dintre istorie si timp, insa acest timp
istoric se manifestd printr-o linearitate conceptuala determinatd de un determinism
progresist. Am analizat si in alte studii interpretarea pe care o da Vilém Flusser
expansiunii textuale in istorie, care predetermind modul dualist si liniar al gandirii in
detrimentul timpului circular al imaginii. Sirul coerent al timpului istoric devine o
limitare anchilozanti pentru viata cotidiana. In acest sens filosofia vietii vine ca o riposta
ordinii ,,normale” a lucrurilor cu scopul determinérii unui explozii existentiale, care va
depasi pierderea individului n anonimatul multimii mute. Seren Aabye Kierkegaard da
un inteles mai specific simbolului crucii atunci cand incearcd sa explice fenomenul ex-
sistentei. Cum o face? Linia orizontald a crucii este interpretatd de Kierkegaard ca fiind
timpul 1n intelesul coerent al scurgerii evenimentelor in istorie. Pe acest segment
temporal al normalului lucrurile se petrec dupa scenarii prestabilite, la fel ca si in filmul
artistic din prezent. Cea de-a doua linie pe care se construieste propriu-zis semnul crucii
este interpretatd de filosoful danez ca fiind o iesire din sine, o ex-sistentd, o abordare
critica al situsului existential in care se afla. Aceastd izbucnire tangential se apropie de
fenomenul fotografiei in sensul unei decupari din realitate.
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Acelasi inteles il au si transmutatiile circulare ale lui Friedrich Nietzsche, in care
omul camild corespunde liniei orizontale a crucifixului kierkegaardian, iar pozitia
existentiala a omului leu se regdseste in verticalitatea constientizatoare preparatid de
diferentd si exprimata printr-o mirare. Deci imaginea fotografica, la randul ei, distruge
stilul constitutiv al omogenitétii cotidiene si prin asta uimeste. Ea nu poseda viitorul.
Cinematograful decurge normal, ca viata. Fotografia inséd se indreapta spre trecut printr-
un aoriste, care incearcd sa mentina aceasta verticalitate si nu sd demonstreze printr-un
cod, ulterior lecturat. Prezentificarea pe care o face fotografia se asociaza cu ideea lui
Kierkegaard despre contemporanitate a mintilor verticale, adica a acelor indivizi care au
izbutit si-si croiascad propriul sistem valoric, diferit de acel subzistent. in asa fel,
Kierkegaard 1i plaseazd pe pozitii de contemporani pe Buddha, Confucius, Socrate si
Isus, considerandu-i verticali impecabili. Fotografia se dovedeste a fi, in acest context, un
certificat de prezenta pentru fiintele infatisate de ea. Si din aceasta perspectiva, se cere
amintitd conceptia lui Robin George Collingwood care vizeaza posibilitatea adecvarii
obiectului de studiu al stiintei istorice. El expune ideea conform careia cunostintele
istorice se adecveazd datoritd procesualitdtilor lor[21], adicd istoria nu studiaza
evenimente, ci procese care nu au un inceput si un sfarsit, nu fapte moarte ale trecutului,
ci prezentificari transfigurate ale contemporaneitatii. Ipoteza de la care porneste
Collingwood este afirmatia ca istoricul studiaza trecutul care este viu in prezent. Prin
urmare re-prezentarea pe care o face imaginea fotografica este una de ordin structural-
simbolic prin care e posibild o repercusiune asupra trecutului.

Deci autentificarea existentei fiintei constituie conditia noemei pentru o imagine
fotografica. Din acest aspect ne von confrunta cu mari dificultdti atunci cdnd vom
aspird sa o transfigurdm intr-o naratiune. Din aceastd cauza, Barthes provoaca repetari
necontenite intrebarii despre sensul imaginii fotografice cu scopul de a depopulariza
fotografie pana la un singur individ. Pentru intreaga cultura occidentald, spune Bratehs,
ceea ce ¢ prea evident este neadecvat si ceea ce e prea vizibil este neadevarat. Aceasta
ne determina sa confirmdm analogia structurii imaginii fotografice si a poeziei japoneze
Haiku, amintitad deja, asa Incdt in momentul in care imaginea vizuald este pusd in
productie se pierde orice posibilitate de a mai simfi acea intepaturd tulburatd a
punctum-ului.
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