Rezumatul tezei

Conceptul de transparenta a imaginii nu a facut obiectul vreunui studiu in domeniul
fotografiei si cinematografiei pani in prezent. Impreuni cu derivatele sale, estomparea,
filtrarea, difuzia, distorsia, reflexia, inversarea sau solarizarea, acesta apare deseori in cele doua
domenii vizuale, astfel incat este pe deplin justificata analiza sa structurala, la fel ca definirea
termenilor care il pot desemna. In teza noastra, am demonstrat valoarea estetica si importanta
functiilor pe care imaginile de acest tip le detin in diegezele din care sunt parte integranta.

In primul capitol, am aratat ci imaginea se naste intr-o zona in care materialitatea si
limitele ei sunt transgresate. Aura care insoteste imaginea artisticd, potrivit lui Walter
Benjamin, se transpune, in cazul atributelor mai sus mentionate, in interiorul operei de arta si
poate fi analizata ca element structural al acesteia, asa cum Damien Sutton remarca la Eugéne
Atget. Am extins aceasta interpretare si la celelalte opere care sunt astfel concepute, asa incat
aura obiectelor imaginii fotografice sau filmice devine pilon al compozitiei de sine statdtor.
Statutul imprecis al acestora permit remodelarea aparentelor materiei fizice cunoscute, precum
si recontextualizarea lor in sens artistic. Prin aplicarea de tehnici care au ca rezultat efectele de
transparentd, difuzie, reflexie, distorsie ori radiografiere, artistii reusesc sa oculteze partial zona
vizibilului, dar mai ales sd exprime, sa sugereze ori sd invoce invizibilul, impreund cu masiva
sa incdrcatura imaginard. Reprezentarea celor doud ordine ale realitatii si, mai mult, a lumilor
posibile, se negociaza in zona de aparitie si de disparitie a imaginii.

Tn partea a doua a primului capitol, am demonstrat ci nebuloasa, ca rezultat al lucrului
cu diverse tehnici, este caracteristicd obiectelor fotografiei sau filmului care se afla in miscare
sau 1n transformare. Dinamica elementelor din ansamblurile vizuale de acest tip fac posibild
ilustrarea spatiului semi-spectral, in care vedem si nu vedem ceea ce este continut in imagine.

Plecand de la opera lui Duane Michals, cu elogiul sau continuu pentru omul spiritual, am aratat



ca este posibila, in fotografie, reprezentarea momentelor de iesire din corporalitate, la limita
intre materialitate si evanescentd, iar acest rezultat se datoreaza utilizarii a tehnici de expunere,

in general lungd, ori de post-procesare a imaginii n laborator. De asemenea, am identificat
efectele de stralucire si dispersie al nebuloasei, care, aplicate corpului uman in fotografie si
film, altereaza limitele acestuia. La Maya Deren si Leos Carax, am urmarit parcursul utilizarii
imaginii negative sia figurilor luminoase in spatii abisale, unde corpul uman devine corp ceresc
eliberat de legile fizicii cunoscute. Am demonstrat ca, in acest mod, corpul devine parte a
fenomenelor cosmogonice.

atragand atentia asupra posibilei lor ubicuitati, doveditd de Schrodinger in Paradoxul sau. Am
ardtat ca acest tip de prezente, considerate de Jacques Aumont prezente supranaturale care
depasesc reprezentarea, pot locui, in consecintd, simultan mai multe spatii. De asemenea, am
analizat diverse cazuri ale evanescentei in fotografie (Duane Michals, Peter Lik), cinematografie
si arta video, (Gus Van Sant, Inmar Bergman, Bill Viola), demonstrand semnificativele lor
valente estetice. Transgresarea spatiilor prin fenomenul de evanescentd implica trecerea dintre
lumi, care a constituit un obiect important in capitolele ulterioare. Am fincheiat Aura si
transparenta cu studiul radiografiilor si al halucinatiilor. Tipul de imagini de inversat, folosit atét
in fotografie cét si in film, aduce dupa sine estetica stranie a unei nopti fard sfarsit, in care
socialitatea este rasturnata, functioneaza cu susul in jos, iar infernul, lumea intunecata de dincolo
isi aratd marginile, ca in filmul Orphée (1950) al lui Jean Cocteau si a seriei Minotaure (1936) a
lui Man Ray. Am analizat aceeasi estetica a solarizarii la Laszlo Moholy-Nagy, Raoul Ubac,
Maurice Tabard, Floris Nessls, Gary Fabian Miller, Susan Derges, Adam Fuss ori Pierre Cordier,
inventatorul chemigramei. Tn imaginile inversate, la limita realului, transparenta apare si se

manifesta la un alt nivel decat cel pur vizual. Astfel, am aratat ca, desi nu apare in mod necesar in



imagine, ea este prezentd ca peliculd intre lumi, ca strat intermediar, conceptual abstract sau abia
vizibil concret ori ca suprafatd de reflexie intre acestea.

Am continuat, Tn cel de-al doilea capitol al tezei noastre, cu reperarea unui dublu al
realitatii si investigatia asupra felului in care el apare si se separa de aceasta. Modalitatile de a
reprezenta acest dublu sunt extrem de variate. Urmarind operele unor artisti ca de pilda Eugene
Ralph Meatyard, Diane Arbus, Bill Henson, Michael Kenna, André Kertesz am demonstrat ca
falia dintre real si replica sa este exploatatd in mod explicit, cu efecte estetice si conceptuale
dense. Prin difuzia si estomparea obiectelor fotografiei se obtin spatii goale care se cer a fi
umplute de imaginatia privitorului, in calitatea sa de participant la opera de artd. Disocierea
realitatii de dublul sau oferd spectacolul dubiului si uimeste prin formele imprecise inedite pe
care le poate lua noul spatiu creat in zona de falie. In unele cazuri celebre, cum este cel al seriei
Distorsii (1933) a lui André Kertesz, dublarea realitatii prin folosirea reflexiilor si distorsiilor,
perceptia asupra corpului uman a suferit mutatii majore, noile corpuri hibride rezultate
impunandu-se ca realitate paraleld de sine statatoare, halucinantd. Mai departe, am analizat
fenomenul de descompunere prin fragmentare al realitatii in pictura si fotografie. Am urmarit
cum, prin sectionarea secventelor de miscare, la Muybridge si pionierii futuristi precum
Giacomo Bala si Anton si Arturo Bragaglia, sunt obtinute imagini fixe de tip spectral. Energia
cineticd surprinsd in succesiunea momentelor oferd spectacolul descompunerii in fasii a
corpurilor. Rezultatul constd in crearea unor realitati fluide. Folosind estetica deformarii si
ideea de dubiu, Duane Michals dovedeste, in seriile sale dedicate acestor subiecte ca existenta
a orice poate fi justificata prin neclaritate si indoiald. Am demonstrat apoi ca fenomenele de
decorporalizare propuse de Michals sunt posibile tocmai datoritd acestei secventialitati, de la
parasirea corpului fizic de catre dublul sdu translucid pana la transformarea omului in
nebuloasd cosmica. Astfel de fenomene au loc 1n operele multor alti artisti, care au surprins

epifanii asemanatoare prin metode de lucru diferite.



A treia parte a capitolului al doilea a fost dedicatd observarii reconfigurarii realitatii
dupa descompunerea sa in diverse discursuri creative. Am aratat ca estetica propusd de Kertesz
in Distorsiile sale a influentat puternic lumea filmului. Unul dinte regizorii care au folosit
deformari masive ale imaginii prin folosirea filtrelor si a unghiurilor atipice de filmare este
Alfred Hitchcock. Imaginea filmata prin medii transparente deformatoare reconfigureaza
realitatea in moduri neasteptate, impregnandu-i totodatd o masiva incarcitura psihologic. in
cinematografia mai recentd, prin dezvoltarea tehnica a procedeelor aplicate imaginii, s-a ajuns
la crearea realitdtilor de tip haptic, in care mai multe simturi sunt stimulate sa perceapd si sa
decripteze mesajele structural vizuale. In ultima parte a acestui capitol, am constatat ci
fragmentarea realitdtii din imagini prin exfolieri si suprapuneri, descompunerea in straturi,
partiald sau totala, implica si aparitia unor structuri de tip caleidoscopic ori halouri de diferite
forme si dimensiuni. Rezultatele acestor expuneri multiple pe material fotosensibil, precum si
exploatarea grafica a fisurilor din imagine, multiplicarea anumitor elemente, converg inspre
zona de voalare sau ardere (supraexpunere) a imaginii. Astfel, se ajunge la transparenta si
difuzie, iar trecerea dintre lumea materiala si cea imateriald devine usoara, reversibila,
permanentd. Urmarind metode diferite de lucru la fotografi precum Josef Koudelka, Josef
Sudek, Miroslav Tichy, Arslan Ahmedov , Istvan Feléki, am demonstrat ca fiecare dintre
acestia acceseaza, prin modelarea dublului realitétii, un spatiu nou, independent de cele doua
ordine si totusi ancorat in amandoua.

Am studiat fenomenul de transgresare a lumilor si in cel de-al treilea capitol al lucrarii
noastre, care este dedicat raportului cu moartea in fotografie si film. Asadar am ardtat ca,
incepand cu epoca victoriana, moartea devine un pretext pentru vizual, manifestat preponderent
prin productia de fotografii. Lucrul cu tema mortii s-a cerut a fi etapizat in momente care au
adus dupa sine tipuri specifice de imagini, realizate in general la comanda intr-un timp dominat

de obsesia comunicarii cu lumea de dincolo. Astfel, am grupat analizele noastre in jurul



fotografiei post-mortem, a fotografiei de spirite si a fotografiei de paranormal. Acestea au fost
puternic influentate de tipurile de raporturi practicate de societatea celor vii cu cei decedati in
diferite momente ale devenirii fenomenului spiritualist. Am demonstrat ca exista legaturi intre
fotografia post-mortem si operele de tip Vanitas, specifice prin excelenta perioadei baroce, dar
ca prin fotografie societatea intretine, mai ales, o comunicare permanenta cu lumea mortilor.
In secolul XIX, acest fenomen a influentat puternic literatura, in care au apirut toate semnele
existentei fantasmelor care isi fac simtitd prezenta in lumea fizica. Daca scriitorii imaginau
situatii stranii de bantuire s1 alte forme de manifestare a celor dispdruti in realitatea concreta,
fotografii au inceput prin a ii portretiza imediat dupa deces, pentru ca mai apoi sa dea curs
reprezentdrii spiritelor acestora alaturi de cei vii. Imaginile obtinute contin figuri translucide,
asemdnatoare aparentelor fizice de dinainte de moarte, dar de dimensiuni variabile. Aldturi de
apropiati, ei pot apdrea atat In marime obisnuitd, cat si supradimensionati ori redusi ca volum.
Chestionand literatura de investigatie a epocii, am putut constata cad acest lucru se datora
lucrului cu suprapunerea practicat de fotografi, in care era dificila uneori pastrarea raporturilor
dimensionale Intre portretele celor vii si reproducerea, in aceleasi compozitii, a fotografiilor
spiritelor celor dragi. Desi in continuare exista multe semne de intrebare referitor la realizarea
acestui tip de imagini, am aratat cd nu doar dimensionarea stranie a subiectilor poate face
dovada fraudei, ci si anumite cazuri de orientare a acestora in interiorul compozitiei, unde poate
fi observata plasarea aleatorie, de multe ori absurda, a cliseelor cu morti langa cele cu cei in
viatd, ori luand ca referinta diferite obiecte din proximitatea spiritelor ilustrate in aceasta
manierd. Totusi, dincolo de calitatea lor probatorie, multe dintre fotografiile cu morti si spirite
detin valoare estetica in contextul evolutiei artelor vizuale, lucru pe care 1-am demonstrat prin
analizele noastre, la fel ca importanta mostenirii lor, mai cu seama in cinematografie.

Am investigat apoi detaliat modalitatile de interventie asupra realitdtii postume in

fotografie, de la decoruri la manipularea corpurilor neinsufletite, referindu-ne la Alfred Bool,



Joseph Hubert, John Gihon, Albert Southworth, George Bradford, Charlie Orr, Francis C. Earl,
Camille Silvy, care sunt cativa dintre fotografii care au recreat contextul funebru, asa incat, in
mod paradoxal, acesta ia mai degraba aparenta imaginilor din timpul vietii. Am concluzionat
ca fuziunea dintre cele doud lumi apare in doud ipostaze diferite: cea a decedatilor care sunt
portretizati singuri 1n situatii firesti ale vietii si cea in care apropiatii pozeaza alaturi de
corpurile neinsufletite. Am punctat, de asemenea, ca ulterior fotografia de inmormantare a
continuat pentru o vreme traditia respectarii unei scenografii prescrise, in functie de zona
culturala.

Tot 1n secolul XIX, rolul imaginii fotografice a capatat noi dimensiuni, incepand sa fie
folosita in timpul sedintelor de spiritism ca mijloc probator al aparitiei spiritelor, odata cu
aparitia miscarii spiritualist. William H. Mumler a devenit celebru datorita fotografiei sale cu
spiritul unui copil, in 1862. Din acest moment, cererca de fotografii cu spirite a devenit masiva,
oferind, totodatd amuzament celor aflati in afara curentului. Dupd analiza operelor lui Mumler
si William Hope, am demonstrat valoarea lor estetica dincolo de epoca lor. Tinand cont de
tehnicile folosite si de efectele realizate, trasarea unei paralele cu artistii avangardisti apare ca
legitima. Astfel, Lazslo Moholy- Nagy, Walter Peterhans , Christian Schad sau Man Ray, au
obtinut transparenta si difuzie, precum si dispunerea obiectelor in compozitii, asemenea
fotografilor de spirite, insa, In mod cert, miza lor a fost cu totul alta. In continuarea capitolului
al treilea, am adus n prim plan fotografia de ectoplasme, un alt episod important in istoria
imaginilor paranormale. Pornind de la colectiile lui Charles Richet, Gustave Geley si ale
baronului Albert von Schrenck-Notzing, care sustineau o abordare stiintificd a fenomenelor de
materializare a spiritelor in timpul sedintelor cu intermediate de medium-uri, am constatat
originalitatea compozitiilor comparabile colajelor dadaiste. Disputa referitoare la valabilitatea
lor de documente ale manifestarii lumii de dincolo fiind in continuare deschisi, am adus in

discutie unele marturii ale iluzionistului Harry Houdini, care, in insemnarile sale, deconstruia,



intru deconspirare, spectacolele oferite in tipul sedintelor. Am ardtat cd tehnologia de
supraveghere utilizata pentru inregistrarea aparitiei ectoplasmelor in forme variabile trimite la
estetica portretelor filmate din anii 1960, regasita atat in arta video, cat si in film. Am dedicat
ultima parte a acestui capitol viziunilor miraculoase surprinse cu aparatele Polaroid. Obtinerea
instantanee a fotografiilor developate oferea o dovada ferma, indiscutabild, a prezentei divine
la locurile de pelerinaj si de aparitie. Am urmadrit dezvoltarea unui adevarat cult al acestora,
care presupunea nu doar realizarea lor, cat mai ales decriptarea si reinterpretarea lor de catre
credinciosii crestini. In acest mod, fotografia a devenit un mijloc de participare la miraculos,
potrivit ideii lui Daniel Wojcik, iar in opinia noastrd, o moneda ideald de schimb intre divin si
profan. Tn acest context, aura fotografiei este investita cu un sens mai complex decat la Walter
Benjamin, si anume ea se propaga si creste prin multiplicare si uz in interiorul comunitatilor
crestine, asemenea obiectelor religioase de cult.

In ultimul capitol, am ales sd investigam exclusiv zona de cinematografie in care se
reflecta referintele la tipurile de fotografie discutate, precum si la fantastic si paranormal in
extenso. Desigur, mijloacele prin care lumea de dincolo poate fi ilustrata in film sunt mult mai
complexe decét cele specifice fotografiei. Am inceput prin a analiza problematica disparitiei in
cinema-ul timpuriu, aducand o serie de exemple din opera lui regizorului Georges Méliés,
prestidigitatorul montajului de la cumpéna secolelor XIX si XX. Alaturi de multiplicare si
transformare, evanescenta a jucat un rol deosebit in filmele acestuia, majoritatea reprezentand
exercitii inedite de ilustrare a miraculosului. In scopul devoalarii lumii fantastice, Mélié¢s a
utilizat tehnici cinematografice inspirate din arta iluzionismului vremii sale. Pentru André
Gaudreault, intreruperile reprezinta, la acest regizor, iar orice act cinematografic e echivalentul
unui act de disparitie. Pornind de la constatarile lui, am demonstrat ca disparitia reprezintd nu
doar o tema predilecta si un element structural important in opera lui Mélies, ci, mai cu seama,

o metoda de lucru. Am aratat ca reversibilitatea actelor de disparitie mentin deschis culoarul



de comunicare dintre lumi si Intretin suspansul acolo unde narativitatea este precard, aspect
specific cinema-ului atractiilor. Prin disparitie, personajele si obiectele sunt absente pentru un
timp din imaginea filmica, iar acest timp, cu variatiile lui implicite, este echivalent cu
transgresarea spatiilor.

Magia disparitiilor si a ilustrarii fantasmagoriilor se reporteaza din epoca filmului mut
in arta avangardista. In partea a doua a ultimului capitol, am urmarit creatia de iluzie si spectral
la Hans Richter, Viking Eggelig, Luis Bufiuel, sotii Maya Deren si Alexander Hackenschmid,
precum si Man Ray. Am demonstrat cd preocuparea pentru reprezentarea invizibilului este
comund tuturor, dar mizele diferd. Obiectele sunt investite cu functii metonimice si transmit
mesaje ideologice Tn Vormittagsspuk (1928) al lui Hans Richter, de pilda, pe cand pentru
Bufiuel, Deren si Hackenschmid transgresarea spatiilor prin elipse este destinatd sa destrame
logica banala in favoarea emergentei oniricului si subconstientului. In L ‘étoile de mer (1928)
al lui Man Ray, optica utilizata creeaza estetica specifica ilustrarii spatiilor dintre lumi in epoca
avangardelor. Prin filtrele inedite aplicate imaginii filmice, acesta a obtinut transparenta,
difuzia si estomparea necesare demarcarii realitatii de dublul sdu. Astfel de procedee au
continuat sd influenteze atat lumea filmului destinat marelui public, cat si pe cea a filmului
experimental, consumat de categorii mai restranse de spectatori.

In partea a treia a ultimului capitol, am urmarit spectralul in cinematografia clasica,
punand accentul pe imagistica fantasmelor si spatiilor lor de manifestare. Am ales ca studiu de
caz filmul The Innocents (1961) al regizorului Jack Clayton, cu un scenariu inspirat din
literatura de gen a epocii victoriene. Urmarind mijloacele de expresie puse in slujba revelarii
fantomelor care bantuie, am constatat ca, alaturi de cadrele si eclerajul specifice filmului
horror, sugestia a devenit un element de importantd majora. Astfel, am ardtat cd ceea ce nu
vedem ramane invizibil pe ecran, dar devine vizibil, prin sugestie, in mentalul spectatorilor.

Asadar, lumea de dincolo nu se mai reveleaza prin semnele transparentei si difuziei, ci prin



crearea unui spatiu de asteptare in care ea se poate manifesta dupa imaginatia fiecaruia. Acelasi
tip de abordare a lumii spectrelor revine, cu variatii pe care le-am punctat, in La chambre verte
(1978) al lui Frangois Truffaut si in The Others (2001), al lui Alejandro Amenabar alese ca
exemple pentru o suita de alte filme de gen.

Ultima parte a capitolului final este dedicata teritoriilor fantasy din cinematografie,
unde reprezentarea miraculosului devine mai impresionanta ca niciodata. Plecand de la ideea
de ruptura ontologica specifica tuturor acestor productii, enuntata de Katherine A. Fowkes, am
urmarit modalitatile de trecere dintre lumi, cu tot instrumentarul de efecte speciale care s-a
dezvoltat de la filmul mut pand in prezent. Am demonstrat ca, desi efectele de transparentd si
difuzie sunt utilizate in continuare pentru crearea de personaje, obiecte si spatii imaginare,
detaliile lumii nevazute sunt tot mai vizibile odatd cu optimizarea mijloacelor tehnice
cinematografice. Asadar, transparenta si derivatele ei ajung sa joace roluri tot mai numeroase
in productia de filme incadrate in genul fantasy, cu toate ca ele pierd treptat functia de ocultare
a imaginarului dificil de imaginat. Acesta din urma devine posibil de redat in dimensiunea
vizibilului, nemaiavand nevoie de artificii care sa acopere lipsa unor verigi tehnice. Am
incheiat studiul nostru dedicat antropologiei transparentei cu o privire de ansamblu asupra
lumilor fantastice imaginate de Mélies, Murnau ori Raoul Walsh si asupra celor ale regizorilor
contemporani precum Guillermo del Toro, Wim Wenders, Tim Burton sau Terry Gilliam,
urmarind evolutia utilizarii mediilor translucide, de perpetua actualitate, precum si potentialul

lor de devenire in cinematografie.
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