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I. INTRODUCERE

Scena fotografiei romanesti a anilor 80 nu reprezinta un fenomen artistic n
totalitate cursiv si nici macar nu ofera satisfactie ori interes estetic deosebit. Cu
toate acestea, consideram ca domeniul pe care 1l abordam aici se preteaza perfect,
sub semnul necesitatii, cercetarii istorice.

Aflata intr-o grava criza- administrativa, financiara, conceptuala, literara
chiar- careia Revolutia din 1989 nu i-a pus capat dar i-a dat noi sensuri cu
repercusiuni asupra fotografiei de azi, arta fotografici din Romania ultimului
deceniu comunist se cere abordata in sfarsit si clasata nu atat printr-o grila estetica
(lucrurile fiind la acest capitol suficient de limpezi) cat mai ales ESTetica.
Diferenta sintactica se doreste semnificativa in masura n care al doilea concept il
include pe primul, sugerand in plus posibilitatea -dar si necesitatea- unei abordari
contextuale, in care instanta politica, comunismul de factura est-europeana in
cazul dat, dotata cu o constrangatoare ideologie in care etica socialista era conditia
sine qua non a oricarei dinamici sociale, sa nu fie ignorata din motive de
prejudecata metodologica, ci dimpotriva, sa fie invitata a justifica practicile
artistice (citeste fotografice) pe care fie direct, fie indirect le determini. Tn
consecinta epicentrul cercetarii noastre nu I-a reprezentat obiectul aparent al tezei
—estetica fotografica materializata Tn opere concrete- ci discursul ESTetic ce
legitima aceste opere, respectiv literatura care valida acest tip de fotografie.

Necesitatea de a incropi macar o harta sinoptica in geografia fotografiei
contemporane romanesti nu o dorim 1n acest context materializata eufemistic ci
marturisindu-ne/asumandu-ne ,,caracterul provizoriu si imposibilitatea de a decide,
atitudinea partizana si chiar politica” (Hutcheon, 1997,79), atitudini normale in
literatura istorica contemporana. Faptul ca terenul de cercetare este nedefrisat si
aparent haotic (exceptie I. Kiraly, Balkon, nr.8/2001) nu face decét sa ne

legitimeze, cu riscurile inerente oricarei noi explorari, o data in plus demersul.



Motivatia alegerii spre cercetare a ultimei decade de regim comunist o
justificam prin faptul ca fotografia ,,oficiala”, a A.A.F.-ului, Tsi incheie odata cu
acest regim menirea pe cand, dimpotriva, odata cu ivirea anilor "80 asistim la
nasterea unei noi generatii artistice, generatia optzecista, ce va folosi in mod
regulat si uneori preferential mediul fotografic. Astfel anii "80 reprezinta pe plan
fotografic cdmpul comun al unei nasteri (generatia optzecista) si al unui “deces
artistic”(A.A.F.-ul), si implicit cAmpul comun a doua maniere total diferite de
manipulare al acestui mediu. Acest teritoriu comun, anii "80, este animat n plus de
0 constanta politica de factura stalinista si de o dominanta sociala agraro-
industriala, ambele cu repercusiuni semnificative in culoarea locala a creatiei
fotografice autohtone a acelor timpuri. Specificam ca limitele cronologice pe care
le abordam aici se intind totusi pana spre anul 1976 si aceasta datorita
determinismului politic asupra artei anilor *80 (vezi cap. II).

Ipoteza acestei cercetari este ca arta fotografica romaneasca a deceniului 9
fiinteaza si functioneaza paralel cu principiile conceptuale si estetice dar mai ales
administrative ale artei fotografice occidentale contemporane ei, mai ales daca ne
referim la formele institutionalizate ale fotografiei roméanesti, si anume Asociatia
Acrtistilor Fotografi —dar si la manifestarile fotografice ,,alternative”-, si ca ambele
sunt dependente de contextul (politic, economic, cultural si social) in care se
manifesta, facand imposibila orice sincronicitate cu dinamica fotografica
occidentala, (auto)statuandu-se astfel caracterul periferic si des-centrat (nu in sens
postmodern ci de la sensul postmodern) al fotografiei autohtone optzeciste.

Prezentandu-ne aria de cercetare la modul simplificat, putem afirma,
asemenea lui Kiraly, ca anul 1989 gaseste scena ,,fotografiei de arta” din Romania
divizata astfel: ceea ce vom numi fotografia oficiala, pe de o parte, adica toate
manifestarile circumscrise Asociatiei Artistilor Fotografi (A.A.F) - organizatie
legala, supravegheata politic, cu functie oficiala de promovare a artei fotografice
romanesti- si manifestarile fotografice experimentale pe de alta parte, neancorate

ideologic, ale unui grup destul de restrans de artisti plastici, membrii in Atelier 35



indeosebi si Tn Uniunea Artistilor Plastici (U.A.P.) (Kiraly, 2001, 25). 1n
consecinta, aceste doua segmente artistice vor constitui si subiectul studiului
nostru, chiar daca accentul s-a pus pe fotografia oficiala, aceasta fiind de altfel si
partea de inedit a cercetarii noastre.

Multumesc asist.univ.drd. Marius Rotar pentru curajul de a fi acceptat
coordonarea unei lucrari de licenta cu asemenea arondare tematica, pe nedrept
ignorata de literatura artistica romaneasca, si pentru amabilitatea artistului vizual
losif Kiraly, artistului fotograf Torok Gaspar si criticului de arta lleana Pintilie, de
a-mi fi Tntdmpinat cu entuziasm demersul si clarificat mare parte din desisul

evenimential la care facem referire.



II. DETERMINISMUL POLITIC

1. Comunismul si artele vizuale

Tnscrierea Tn contextul politic a fenomenelor culturale indiferent despre ce
regim am vorbi, a devenit o practrica obisnuita Tn istoriografia artei. Aceasta
maniera de abordare a artelor vizuale devine cu atdt mai mult o necesitate in
situatia in care regimul politic in cauza este unul de factura totalitara, asa cum a
fost cazul P.C.R. Explicatia, la modul cel mai simplificat, consta in faptul ca
aceste regimuri politice dictatoriale subordoneaza de regula intregul cdmp cultural,
implicit artele vizuale, directivelor si restrictiilor ideologiei totalitare, dand astfel
nastere unor reguli socio-culturale specifice (Carneci, 2000, 5).

Tn literatura artisticd romaneasca de dupa 1989 Magda Carneci a fost singurul
autor care a reusit sa contextualizeze politic - la modul sistematic — peisajul artistic
autohton dintre anii 1945-1989, chiar daca o face ignorand total arta fotografica
oficiala’. Cu toate acestea raportul dintre sfera puterii si sfera artisticului propus de
aceasta autoare, demers ce are meritul de a fi defrisat jungla informationala din
perioada amintita, este perfect aplicabil si util intereselor noastre. Astfel, in urma
unei bibliografii istorice consistente Carneci adopta impartirea celor 45 de ani de
comunism in trei perioade distincte. Prima perioada ar fi cea de instaurare prin

forta a noului regim, cu scopul de a fundamenta noua societate socialista ( din anul

! Referiri la arta fotografica practicatd in A.A.F. nu avem in cartea Magdei Carneci Artele plastice n
Romania. 1945-1989, Meridiane, Bucuresti, 2000. Tntalnim aici doar referiri la integrarea fotografiei Tn
limbajul plastic al membrilor U.A.P. si Atelier 35. Fotografia de fotoclub suferd de o ignorare totala n
randurile criticilor de artd consacrati mai ales datorita nivelului derizoriu al ofertei estetice si conceptuale
ale acestor fotografii.



1945 péna spre sfarsitul anilor *50 si inceputul anilor *60); a doua perioada, de
»,hormalizare”, in care regimul comunist urmareste consolidarea societatii
socialiste (anii *60 si Tnceputul anilor *70); si o ultima perioada -de fapt fundalul
politic al studiului nostru- ,post-totalitara”, de stagnare si decadenta a acestui
regim (sfarsitul anilor 70 si pana la revolutia din anul 1989) (Carneci, 2000, 6).
Pentru ca, asa cum s-a mai mentionat, domeniul cultural era inextricabil
subordonat/determinat de catre instanta politica, observam ca evolutia spectrului
artistic urmeaza linii directoare sincrone evolutiei politicului. Asociem atunci
primei perioade amintite -si cea mai crunta prin radicalismul politicii totalitare,
obligatorii unui proiect politic cu 0 miza atdt de mareata- instaurarea lipsita de
orice echivoc a realismului socialist, dupa model sovietic in artele plastice.
Aceasta ofensiva a instantei politice concluzionata n statuarea extrem de rapida a
noii arte totalitare a presupus o serie de ,blitzkrieg-uri” devastatoare purtate
simultan pe mai multe fronturi (culturale): in randul institutiilor, a publicatiilor, a
comertului liber de arti, si nu in ultimul rand asupra (liberei initiative) a artistilor,
Toate acestea erau de fapt semne ale ,,maretei revolutii culturale” a carei debut
oficial Tn Romania are loc ,,in momentul Congresului U.S.A.S.Z. din octombrie
1947, unde un lung raport al C.C. al P.C.R., citit de unul dintre ideologii sefi ai
regimului, losif Chisinevschi, reia ideile despre cultura ale ideologilor sovietici
Kemenov si Jdanov...”(Carneci, 2000, 17). Tnsa modelul sovietic nu s-a limitat de-a
lungul anilor 50 la impunerea ex nihil a noului limbaj artistic sub forma
realismului  socialist. Odata cu colectivizarea agriculturii  si  cu
reinfiintarea/inrobirea sindicatelor muncitoresti, acelasi model sovietic sta drept
model pentru centralizarea/sindicalizarea cAmpului artistic prin infiintarea asa-
numitelor ,,uniuni de creatie” (Uniunea Artistilor Plastici Tn 1950 si Asociatia
Artistilor Fotografi Tn 1955). Acestea devin imediat unicele institutii legitimante

pentru mediul artistic autohton, evident ca direct controlate de aparatul de

2 Fenomenul este valabil pentru tot ,,lagarul comunist” din estul Europei acelor vremuri. Vezi in acest sens
si observatiile Magdei Carneci in op.cit., 6 si ale lui Erwin Kessler in ceARTa, Nemira, Bucuresti, 1997,22



propaganda al Partidului Comunist, si prin intermediul carora —folosindu-se de o
abila politica de santaj prin facilitati materiale- ,,un inedit <triunghi totalitar>
format din partid-uniune-artisti distruge vechile mecanisme de autocontrol, de
reglaj si de promovare prin concurenta si selectie naturala a valorilor” (Carneci,
2000, 20).

Se impun si cateva precizari Tn legatura cu caracteristicile noii arte totalitare
intrupate in limbajul realismului socialist, aceasta si intrucat arta fotografica a fost
una dintre ,,victimele” cele mai importante, alaturi de artele traditionale. Conceput
si instituit de laboratorul ideologic sovietic, in anii *30, stilul realismului socialist
avea scopuri bine formulate, precum eliminarea oricarei urme de pluralism artistic
(Pintilie, 2000, 8) si transformarea artei Tntr-un ,instrument eficace Tn serviciul
unui proiect de stat total” (Vasilescu, 1995, 72).

Acest fenomen de etatizare a mediului artistic a semnalat ca normele estetice
si temele abordate nu mai erau lasate la latitudinea artistilor, ci erau impuse prin
ideologii partidului pe criterii de ,,utilitate” strategica®* (Carneci, 2000, 22). Noile
norme estetice vizau ,,elaborarea unui limbaj artistic simplu si persuasiv, perfect
tranzitoriu pentru mesajele puterii si perfect inteligibil pentru destinatar, Tn speta
masele populare” (Carneci, 2000, 7) si caracterizat de un realism stereotip, conform
obisnuintelor vizuale ale maselor (Carneci, 2000, 186). S-a lansat chiar ideea
conform careia realismul formal al artei totalitare, limbaj ideal din punct de vedere
al eficacitatii si finalitatii propagandistice, nu era asadar in primul rand un element
stilistic cat mai mult un mod de a transmite o informatie care trebuia decodificata
ntr-un singur mod (Vasilescu, op.cit, 73). Tn acest context ideologic trebuie inteles
de ce s-a considerat ca ,,realismul socialist a facut din <gradul zero> al imaginii
[fotografia] si al limbajului, reduse la pura materialitate, un miraj” (Cernat, 2001,
31).

® Avrtistii trebuiau de acum sa reflecte n arta lor ,,noile realitati” ale noii societiti socialiste, alaturi de
redarea ,,omului nou”. Avem de-a face de fapt cu o ierarhizare impusa e genurilor. Vezi in acest sens si
Magda Carneci, (Carneci, 2000, 24) lleana Pintilie (2000, 8) si lanosi, (1979, 223).



Tn finalul acestei succinte prezentari ale consecintelor estetice pe care
instaurarea noului regim le-a determinat, ar mai trebui sa retinem doua aspecte pe
care le consideram semnificative demersului nostru. Pe de o parte ca inexistenta
unei avangarde fotografice in Romania interbelica, precum si preocuparea
deosebita a realismului socialist pentru mediul fotografic fac ca arta fotografica
oficiala sa fie una dintre cele mai compromise dintre artele vizuale subscrise
noului trend ideologico-estetic. Tn al doilea rand ar trebui subliniat ci incepand cu
anul 1960 Gh. Gherghiu-Dej da primele semnale Tn sensul debutului politic al
comunismului national (Carneci, 2000, 51) cu un recul estetic in arta oficiala
romaneasca incepand cu anii ’70, cand aceasta isi gaseste ,,dinspre locurile
comune Tmpartasite de arta tarilor comuniste (...) diferenta specifica in tenta
iconografica istoricista, nationala, romanista” (Kessler, 1997, 22), de asemenea cu
consecinte directe/iremediabile Tn practica fotografica oficiala.

In ceea ce priveste al doilea ciclu cronologic al regimului comunist (anii
1960 si prima parte a anilor 1970) odata cu ,,relaxarea” sistemului socio-politic, cu
cresterea exigentelor nationale si cu deschiderea catre Occident, asistam si la o
»diversitate spectaculoasa a productiei artistice care tinde sa regaseasca traditiile
vizuale si sa reinnoade firul cu arta moderna occidentala” (Carneci, op.cit, 7),
astfel incat alaturi de arta oficiala -produsa in continuare dupa aceleasi principii
ale artei totalitare- ia avant o artd alternativi®. Trebuie retinut Tnsa ca fenomenul
artei alternative este unul exclusiv circumscris mediului artistic profesionist
(U.A.P.), si ca in privinta fotografiei oficiale (circumscrisa A.A.F.-ului) productia
Hartistica” este tributara in continuare, asa cum va fi si de-a lungul anilor *80, unor
inertii/intarzieri stilistice, foarte convenabile ideologiei oficiale. Dealtfel evolutia
artistica a acestor ani ('70-1989) la nivelul artistilor oficiali, inclusiv cei fotografi,

este perfect sintetizata de Erwin Kessler intr-un pasaj din faimoasa lui ceARTa:

* lata cum justifica Magda Carneci debutul artei alternative: ,,...incepand din momentul cand apar artisti
care pot refuza, intr-un fel sau altul, ca arta lor sa devina suportul ideologiei oficiale, ofertele artistice se
diversifica spectaculos si provoaci efecte culturale imprevizibile si, ca atare, incontrolabile” (Carneci,
2000, 186).



A aparut astfel, intr-un timp relativ scurt, o intreaga pleiada de artisti care exaltau
»trecutul glorios al patriei”, ,,obiceiurile si frumusetile naturale”, ,traditiile” ori, chiar prin
portretistica, Tncercau sa defineasca un tip antropologic autohton ,,adevarat”. Aceasta arta
oficiala pseudo-nationala si traditionala avea exclusiv functie si impact ideologice, jucand
rolul unei ,,imagini” capabie sa legitimeze (in interior, dar mai ales in exterior) pretentiile
de ,,independenta” (bine temperata) ce caracterizau de altfel si politica regimului de la
Bucuresti. (Kessler, 1997,22).

In ultimul tablou al tripticului cronologic al regimului comunist, cel
infatisand perioada sfarsitului deceniului 8 si al deceniului 9, peisajul politic
precum si situatia generala din Roménia dau semne evidente de regresie, in
contextul in care anii ’80 coincid cu restimularea unor impulsuri politice neo-
Staliniste Tn care un exagerat cult al personalitarii plusat de un socialism de clan
au fost fatidic combinate cu un virulent nagionalim comunist (Carneci, 1999, 79).
Totusi situatia duplicitara (existenta unei arte alternative alaturi de cultura vizuala
oficiald) reuseste sa se mentina si chiar sa se acutizeze iar castigurile estetice din
ciclul precedent —cel al ,,dezghetului” politic si implicit cultural- sa fie pastrate de-
a lungul anilor ’80 si sa influenteze pozitiv existenta unei productii artistice
independenta de cea oficiala (Carneci, 2000, 127). Aceasta productie artistica
alternativa manifestata in ultimul deceniu de comunism, trebuie specificat, a fost
mai mult sau mai putin intamplator produsul unei tinere generatii de artisti
proaspit absolventi ai Institutelor de Arta Plastica n jurul anului 1980°, tineri cu o
acuta nevoie de comunicare artistica (dar nu numai) si cu slabiciune deosebita
pentru ecourile civilizatiei/libertatii/artei Occidentale, de unde predispozitia lor
spre optiuni intermediale (inclusiv fotografice) si/sau neoexpresioniste 1n
manifestarile lor artistice. Un alt atu al lor: véarsta de pana in 35 de ani i retinea pe
multi dintre ei Tn Aterier 35, substructura a U.A.P. ceva mai putin politizata decat
aceasta pentru simplul motiv ca reprezenta o antecamera, o subdiviziune a artei
oficiale si in consecinta si cu o vizibilitate redusa.

Pe de cealalta parte, imagistica oficiala se desfasura acum pe cateva directii -

impuse ideologic- principale la care din nou ,arta fotografica” subscrie tematic

® Sunt aceiasi artisti care vor folosi si mediul fotografic ocazional, de reguli cu statut de ,,experiment
artistic” nu atét ca gen artistic autonom asadar.
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prin majoritatea manifestarilor ei. Astfel, figurile istorice ale romanilor, cultul lui
Ceausescu, realizarile societatii socialiste si folclorul (Carneci, 2000, 132) alaturi
de fundamentarea operelor in realitatile culturale specifice tarii noastre, asumarea
dimensiunii formative a artei, si Tn acest sens “evitarea manifestarilor de kitsch ce
vizeaza comportamentul obscen” (Achitei, 1978, 5) ar trebui sa ghideze pe
creatorul de arta (fotografica) Tn mod predilect in activitatea sa. In plus, din anul
1976 P.C.R. lanseaza festivalul national ,,Cintarea Romaniei” forma aplicata de
colectivizare a culturii artistice prin care Partidul, sub Tndrumarea ,,genialului
conducator” si-a propus sa ofere ,,cadrul si conditiile cele mai favorabile pentru
implicarea tuturor oamenilor muncii in laboratorul vast al culturii nationale, in
calitatea lor de pastratori, de fauritori si beneficiari ai valorilor pe care le-au
mostenit si pe care le creeaza in spirit innoitor, potrivit comandamentelor si
arta...” (Dobrescu,1979, 7). Avem de-a face asadar, odata cu lansarea acestui
festival cu un program cat se poate de oficial si de sustinut prin importante
mijloace si resurse de promovare a artei de amatori considerata ca adevarata ,,arta
a poporului” in detrimentul artei profesioniste, culte (Carneci, 2000, 133).

Acestea ar fi asadar liniile de forta dintre cele mai semnificative poate ale
determinismului politic Tn sfera artelor vizuale de-a lungul celor 45 de ani de
regim comunist in Romania. Ar mai trebui poate adaugat in final doar ca, daca
sfarsitul anilor 70 si anii 80 reprezinta pentru economia (industria), societatea si
politica romaneasca starea ultima de decadenta si regresie totalitara, aceeasi
perioada in Occident a reprezentat trecerea la societatea post-industriala si
postmoderna (Constantinescu, 2001, 66), transfer favorizat si de o politica
economica si culturala in care era favorizata din plin initiativa particulara si care
semnala trecerea la o noua sensibilitate a Tntregii civilizatii vestice cu toate

aspectele ei sociale si culturale.
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2. Fotografia Tn slujba proiectului socialist sovietic

Etatizarea mediului fotografic este un fenomen atestat istoric ce a insotit
aceasta arta/tehnica de reproducere mecanica pentru foarte mult timp, Tnca din
momentul nasterii dagherotipiei. Este de notorietate Tn acest sens faptul ca la scurt
timp dupa descoperirea fotografiei si prezentarea ei de catre Arago in fata
reprezentantilor Academiei de stiinte si ai Academiei artelor frumoase reunite
pentru aceasta ocazie la Paris pe 19 august 1839 STATUL francez a fost acela care
a inteles imediat importanta si potentele acestei descoperiri cumparand contra unei
pensii viagere consistente ,,inventia” de la Daguerre si de la urmasii lui Niepce.

Cazurile de manipulare politica a fotografiei vor deveni cu timpul de
notorietate®, fotografia servind treptat ca instrument de stat tot mai influent
transformandu-se rapid Tn influenta arma politica, primul razboi mondial indeosebi
stabilind raporturi foarte puternice intre fotografie si putere (Larousse, 2001, 527).
Milan Kundera ne aminteste si el la ce era condamnata orice marturie fotografica
la care Partidul nu isi dadea girul. Scena balconului de la care liderul comunist ceh
Klement Gottwald a tinut un discurs in Praga anului 1948 in compania
camaradului Clementis care mai tarziu a fost izgnit din istorie printr-un clasic
damnatio mamoriae dar a carui amintire a ramas totusi prin caciula din blana pe
care si-a asezat-o grijuliu pe capul lui Gottwald se recomanda ca o clasica
descriere a interventiei si controlului, si Tn general al raportului la fotografie si
istorie a acestor regimuri. Ceausescu la randu-i era introdus prin metode/camere
obscure Tn mijlocul demonstratiilor ilegaliste muncitoresti din anii 30-40, Tn forme
ce aminteau perfect de romanul 1984.

Asadar deloc inocenta in relatie cu politica indiferent de radicalismul sau
orientarea acesteia, fotografia —ca tehnica revolutionara de reproducere a
vizualului- si-a gasit cu atat mai mult Tn socialism, cu nasterea caruia asa cum

genial observa W. Benjamin era contemporana (Benjamin, 2000, 124), pandantul
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politic, acesta din urma mizand tocmai pe ubicuitatea statutului fotografiei ca
domeniu deopotriva artistic si stiintific’, sau pur si simplu ca mijloc obiectiv de
documentare a realului.

Chiar daca aparatul de propaganda nazist este la randu-i faimos pentru
formele de subjugare a amatorismului artistic oficializat si pentru perpetuarea unor
perimate functii de fotografi oficiali, iar cel fascist pentru construirea unei imagini
mitice a dictatorului (Larousse, 2001, 527), ambele experiente (totalitare) cu
oarecare ,,cap de pod” in arta fotografica oficiala romaneasca, ne vom concentra
totusi atentia Tn ceea ce urmeaza asupra experientei sovietice interbelice a
fotografiei care, Tn mod absolut firesc, a determinat intr-un mod mult mai direct
ESTetica fotografiei romanesti.

Tn noul context social creat de revolutia din octombrie, fotografia va fi
resortul imagistic atat al oficialitatilor comuniste cat si al unei fractii a avangardei
artistice rusesti nu insa mult mai putin angajata ideologic. Cu toate ca in primii ani
de la Revolutie presa ilustratda nu ia un avant deosebit aceasta nu inseamna ca
oficialitatile comuniste nu iau Tn vizor capacitatea propagandistici pe care o
poseda fotografia. Dimpotriva, in masura in care avem de-a face cu o populatie
preponderent agrara, asemenea romanilor pe la 1945, cu un foarte slab nivel de
alfabetizare, aparatul de propaganda sovietic a pus in opera modalitati alternative,
nu extraordinar de ingenioase dar foarte eficiente precum expozitii itinerante cu
reportaje hebdomadare privind evenimentele recente, spre exemplu electrificarea
satelor (Sartori, 1998, 127-128), de a caror puternic impact propagandistic suntem
absolut siguri. Mai mult, fotografiei Ti era acordat si un important credit
pedagogic, nu atat de alfabetizare vizuala cat mai ales de alfabetizare civica, in
sensul ca taranul rus era Tnvatat —prin mijlocire fotografica- sa se debaraseze de

obiceiuri si prejudecati ,,invechite” in noul context existential (Sartori, 1998, 128).

®Tn Romania este destul de cunoscut cazul reportajului trunchiat intentionat al lui Roger Fenton in Crimeea
Tncepand din martie 1855 situatie impusa de guvernul britanic care I-a si trimis pe front, pentru a nu
influenta negativ moralul englezilor.

"Vezi si cadrul oficial in care se lanseaza fotografia
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O alta directie tatonata de fotografia sovietica oficiala/controlata de stat de la
inceputul anilor *20 este fotografia de amatori astfel incat prin anul 1923
consemnam primele cercuri foto, patronate de sindicatele diverselor noi
intreprinderi situatie aidoma celei din Romania comunista. Totodata in acelasi an
»~Academia de Arte Frumoase Tsi redeschide sectia fotografica iar Societatea Rusa
de Fotografie (R.F.O.) se constituia dupa noi principii si chiar cu o interfata
livreasca, revista Fotograf (Sartori, 1998, 129). Situatia recuperarii fotografiei ca
arta culta® era oarecum paradoxala, cand discursul oficial proclama ca arta si iasa
din muzeu pentru a deveni o activitate cotidiana. Totusi, mizand mai mult pe
cartea fotoamatorismului Biroul de propaganda al C.C. al P.C. a hotaréat trecerea
fotografiei sovietice ntr-o noua faza a dezvoltarii ei, si anume s-a incercat
recuperarea zelului acestor amatori in folosul presei ilustrate -in ideea crearii unei
activitati ,,utile social”- prin invitarea lor la tratarea noilor teme majore precum
industrializarea si colectivizarea (Sartori, 1998, 130). Toate acestea au coincis
deloc intdmplator cu lansarea programului de industrializare fortata din anul 1928.
Documentatia rezultata traducea in imagini idealizante/entuziaste intr-o
rudimentara (dar nu intotdeauna) maniera constructivista, elanul revolutionar si
emfaza ce caracteriza punerea in opera a maretelor planuri de industrializare. Doi
ani mai tarziu, in 1930, dificultatile reale de Tmplinire a planului cincinal
determina partidul sa nu mai privilegieze in primul rdnd randamentul colectiv, ca
pana atunci, ci prestatiile individuale ale muncitorilor. Aceasta nuantare ideologica
alaturata constituirii in acelasi an a Asociasiei ruse a fotografilor proletari
(R.O.P.F.) din amatorii mobilizati de stat putini ani mai nainte (Sartori, 1998,
132) dau masura implementarii in fotografie a unei noi prioritati tematice:

muncitorul de soc, eroul muncii, si implicit demonizarea fotografiei precedente in

& Mai semnalim ca fapt deosebit de semnificativ faptul ci, prin comparatie, regimul comunist de la
Bucuresti nu a acceptat niciodata introducerea fotografiei ca domeniu de studiu Th Academiile de arte
frumoase.
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care s-ar fi sugerat suprematia lumii obiectelor, a mediului asupra omului/eroului
muncii. Aceasta ultima oscilatie Tn ESTetica fotografiei oficiale ia sfarsit cand, din
1932 incepénd, fotografia de arta cunoaste o nesperata reapreciere, simultan cu
dizolvarea de catre C.C. a tuturor asociatiilor literare si artistice:

,»S0Nn opposition avec la photographie de reportage fut oubliee sous pretexte que <<les
realisations et les themes grandioses exigent des formes grandioses et que les grandes idees
de la realite sovietique reclamant un faconnage artistique tel que le propose la photographie

d’art>>” (Sartori, 1998, 134)

Din anul 1934 toata activitatea artistica  (inclusiv fotografica) va fi
circumscrisa principiilor realismului socialist rezultand reprezentari armonioase,
optimiste si serene asupra unei ,,realitati” Tnconjuratoare promise muncitorilor si
taranilor rusi insa materializata doar in bidimensionalitatea factice a chimiei
fotografice (Sartori, 1998, 134-135).

Alaturi de acest traiect al fotografiei sovietice oficiale dar interrelationat
adesea cu el, si-au desfasurat si avangardistii rusi Tn frunte cu Alexandre
Rodtchenko proiectul artistic, parandu-se ca mediul fotografic se constituie in
aceeasi masura si pentru ei intr-un miraj (Cernat, 2001,31).

Pentru avangarda sovietica noul context (politic, economic, social) Thsemna
sansa de a participa cu mijloace proprii la punerea in practica a politicii ce
urmarea transformarea radicala a societtii (Sartori, 1998, 127). Tncercand sa rupa
la randul lor cu traditia academica a artei inca din anii Revolutiei sovietice,
teoreticianul Viktor Shlovsky propunea in acest sens conceptul de ,,0stranenie”(a
face straniul) ca pe o tactica de a face lucrurile nefamiliare (ochiului) (Godfrey,
1999, 332), noua abordare ce a avut drept reprezentant de seama in fotografie pe
mai sus numitul A. Rodtchenko prin unghiurile, perspectivele (plonjante) si
formele neobisnuite ce contraziceau obisnuintele contemporanilor in actul
observarii lucrurilor (Godfrey, 1999, 332).

Din anul 1927 membrii cercului Lef (frontul de stanga al artei), din care
facea parte si A. Rodtchenko, se lanseaza in polemicile timpului privind

»Specificitatea fotografica” (Sartori, 1998, 127), incercand sa se opuna postulatelor
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productivistilor ce sustineau functionarea exclusiv utlitara a fotografiei in
detrimentul celei estetice. Cel mai semnificativ aspect in evolutia avangardei ruse
pare totusi a fi experimentele fotografice ale lui Rodtchenko, fost pictor
constructivist, si provocatoarele sale declaratii privind ,,noua viziune” (Sartori,
1998, 127), datédnd din anul 1928. Stilul lui Rodtchenko —perspectivele sale
plonjante, compozitiile sale pe diagonala etc.- a fost repede adoptat de alti
fotoreporteri care unindu-se vor forma in anul 1929 sectiunea fotografica a
grupului Octobre compus din A. Rodtchenko, B. Bogdan, B. Ignatovitch, B.
Koudoiarov, E. Langman s.a. (Sartori, 1998, 127). Pentru avangarda, fotografia
era mai mult decat un simplu mijloc de documentare: ea trebuia sa serveasca
proiectului de ,revolutionare a gandirii vizuale” (Sartori, 1998, 128) caci noua
realitate industriala pretindea o noua stare de constiinta, iar fotografia era in
viziunea lor, prin tehnicitatea sa, mijlocul perfect de a reprezenta lumea
contemporana.

lata cum explica Rodtchenko, in preluarea lui Rosalind Sartori, cautarile lor de

perspective noi care sa socheze, de prim-planuri si unghiuri/cadre dinamice:

»Sli je represente un arbre vu du bas vers le haut, comme un objet industriel, une
cheminee par exemple, pour I’oeil de petit-bourgeois et I’admirateur de paysage, c’est un
revolution. En cela, j’elargis notre connaisance des objets quotidienes ordinaires” (apud
Sartori, 1998, 128)

Totusi, argumentul lui Rodtchenko I-a ajutat foarte putin, pana in anul 1930,
cand R.O.P.F. prin purtatorul ei de cuvant S. Fridland semnala si acuza, in
contextul mai sus amintitei recentralizari a tematicii (impuse de partid) Tn jurul
»eroului muncii”, caracterul formalist, fetisismul tehnicii si imitarea tendintelor
burgheze occidentale (Sartori, 1998, 133) si avea dreptate, daca ne gandim la
experimentele foto de la Bauhaus, cu reale caractere formale. S-a risipit astfel
»,houa viziune” propusa de fotografia de avangarda rusa, care pe langa adaptarea
(estetica) la noua era industriala era si solid ancorata Tn dimensiunea socio-politica
prin convingerea lor ca lumea vazuta dintr-un punct de vedere industrial era si

perspectiva socialista.
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Tn anul 1932 grupul Octobre e nevoit si-si publice autocritica pentru
»deviatia reactionara” pe plan creativ si politic (Sartori, 1998, 134), chiar daca
postulatele lor estetice vor ramane in mare parte in vigoare in continuare,
indiferent de alternanta tematicilor preferate la un moment dat de partid.

Vom vedea Tn continuare cum, fotografia romaneasca oficiala, raportandu-se
pe de o parte -datorita constrangerilor politice si determinismelor ideologice- la
tematici vizuale nascute in Rusia sovietica a acelor ani, iar pe de alta parte la
coduri vizuale mostenite din pictorialism sau ,,straight photography” va crea o
imagine fotografica cu (naiva) culoare locala accentuata poate si de izul nationalist

al culturii roméane a anilor *70 si ’80.

I1l. FOTOGRAFIA OFICIALA

1. Scurtistoric

Cu siguranta ca ar fi extrem de util Tn acest moment sa facem si o radiografie
a miscarii fotografice romanesti interbelice de amatori presupunand ca la randu-i,
printr-un natural fenomen de inertie (culturala), este cauzatoarea cel putin partial a
unei maniere de a intelege si practica acest mediu artistic dupa razboi de catre
acelasi segment artistic. Din pacate nsa, inexistenta unor studii elementare —
explicabile pana in 1989- ne limiteaza drastic intentiile. Cu caracter de ,,observatii
foarte generale” (larovici, 1989b, 210) singur Eugen larovici face cateva referiri
subliniind si el penuria informationala. Astfel, dupa larovici, creatia fotografica de
amatori concretizata in jurul unui mic numar de pasionati proveniti n special din

burghezia avuta ar fi tributara Tnca Tn aceasta perioada unei viziuni romantice
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(larovici, 1989b, 210). larovici sintetizeaza in felul urmator atmosfera artistica
creata de Fotografii Amatori Romani (,,F.A.R” fiind si denumirea organizatiei n

care acestia s-au grupat) intre cele doua razboaie:

»,Ca si alti amatori contemporani lor, din alte tari, se practica la F.A.R. o fotografie
pictorialista, ilustrativa, dulceaga, naiva, cu cautari predominant ,fotogenice”. Aria
subiectelor era redusa -portret, peisaj, putine naturi moarte si nuduri, foarte putine
instantanee. Nu se descopera influente avangardiste, nici preocupari pentru redarea realista,
critica, a lumii in care traiau acesti amatori.” (larovici, 1989b, 210).

Trebuie retinut acest profil schitat de larovici, deoarece el claseaza,
intentionat sau nu™, foarte bine amatorismul fotografic interbelic in ascendenta
celui postbelic institutionalizat, daca se poate spune asa, in cadrul A.A.F.-ului.

Am vazut Tn capitolul precedent cum P.C.R., imediat dupa preluarea puterii,
in scopul facilitarii supravegherii si controlului activitatii artistice —domeniu cu
potential propagandistic si in consecinta foarte important- a recurs la solutia
nrolarilor in masa a artistilor Tn uniuni de creatie. Tn acest context istoric, la
initiativa unor bine intentionati amatori fotografi (si probabil cu ajutor
administrativ din plin de la stat), a luat fiinta in 1955, la numai 5 ani dupa
infiintarea U.A.P., Asociatia Artistilor Fotografi Tn jurul a 25 de pasionati
(Friedman, 1985, 124). Ceea ce diferentia insa Asociatia de Uniune era, initial cel
putin, asumarea unui alt statut de catre membrii ei, si anume cel de artist (fotograf)
amator, n situatia in care, prin comparatie cu artistii plastici, ,,artistii fotografi” nu
aveau pregatire de baza si mai ales nici studii superioare sau macar medii in
fotografie®. Aceste mici detalii nu au deranjat deloc, se pare, oficialitatile
comuniste, dimpotriva, au intuit in ele foarte abil resorturi propagandistice sporite
materializate de altfel deja doi ani dupa infiintare prin finantarea Salonului
Internasional de arta fotografica al Romaniei (incepand din anul 1957) si a unor

albume omagiale intitulate ,,Arta fotografica in Romania” (incepand din anul

! Tinand cont de repetatele luari de pozitie ale autorului vis-a-vis de A.A.F. spre sfarsitul anilor *80 avem
motive sa credem chiar ca de fapt paragraful reprodus aici tradeaza o descriere cinici a artei fotografice
practicata in Asociatie la sfarsitul anilor ’80.

% Nu cunoastem sa fi existat catedre de foto In Tnvatamantul artistic romanesc de atunci. Primele catedre
foto Tn invatamantul superior se vor infiinta Tn Romania dupa 1990 la Cluj Napoca si Bucuresti.
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1964) prin medierea carora fotografia artistica romaneasca devenea ,,mijlocul de
reflectare a noii vieti a poporului roman, a noilor frumuseti si intineriri a
Romaniei” (Constantinescu, 1964, 6).

Trebuie obligatoriu amintit aici si faptul ca inca din anul 1956 A.A.F. era
acceptat in marea familie F.I.A.P. (Federatia Internationala de Arta Fotografica),
organizatie neguvernamentala infiintatd tot dupa razboi si tot de un medic de
profesie (M. Van de Wier). Probabil si meseria de baza, cea de medic, a
presedintelui Asociatiei noastre, Spiru Constantinescu, a fost o recomandare
importanta pentru acceptare, deoarece ne intrebam ce portofolii puteau avea
fotografii nostri amatori la nici un an de la infiintarea Asociatiei. Mai exista
desigur si posibilitatea ca F.I.A.P.-ul sa nu fi fost (si sa nu fie Tnca) deloc zgarcit in
privinta acceptarii de noi membrii sau acordarii de distinctii®. Asadar Tnnobilati cu
aceste distinctii de Maestrii ori Excelente ai fotografiei internationale si intens
sustinuti (pana spre sfarsitul anilor *80) de aparatul de propaganda comunista,
medicii, inginerii, profesorii s.a. nostrii pasionati de fotografie Tnhcep sa ignore
treptat statutul lor de amatori in contextul izolarii lor culturale si crezand ca
F.ILA.P.-ul da tonul in dinamica artei fotografice mondiale®, s-au simtit indreptatiti
sa-si regandeasca statutul si sa-l transpuna chiar intr-o noua conceptie de
organizare a Asociatiei la sfarsitul anilor *70, problema de care ne vom ocupa Tnsa

n cele ce urmeaza.

2. Organizarea administrativa a A.A.F.

Am amintit deja ca la sfarsitul anilor 70 situatia interna a Romaniei incepe

sa se agraveze pe toate planurile, iar domeniul artelor vizuale (oficiale) nu face

*Tn foarte putini ani zeci de membrii A.A.F. vor primi diverse distinctii F.I.A.P.(in numar de peste 80 la
sfarsitul anilor *70). Criteriul de acordare al lor se baza Tn principiu pe participari si premii la cat mai multe
saloane fotografice din circuitul F.1.A.P.

* Totusi Diane Arbus e primul fotograf expus la bienala de la Venetia. In plus, asa cum observa si Kiraly nu
vom gasi nici un fotograf F.I.A.P. mentionat in literatura istorica semnificativa.
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exceptie. In cazul concret al A.A.F. fenomenul se manifesti printr-o acuti
politizare a organizatiei concretizata, in consecinta, printr-o noua schema de
organizare a ei (in anul 1977) cu un target ideologic bine formulat. Ne amintim ca
in acesti ani era lansat Festivalul national ,,Cintarea Roméniei” in care Asociatia
era angrenatd cu marea majoritate a manifestarilor sale. Totul a inceput dupa
ntalnirea Comitetului de Conducere al A.A.F. de la Sibiu din luna iunie, 1977°
cand s-a hotarat constituirea unui nou Comitet de Conducere cu rolul de a regandi
structura organizationala si de a formula atributii pentru viitoarele substructuri.
Noul Comitet de Conducere s-a intélnit in sedinta pe 9 septembrie la sediul
Asociatiei din Bucuresti si, sub prezidiul secretarului executiv de atunci -si care va
ramane la carma Asociatiei de-a lungul anilor ’80- Sylviu Comanescu, s-au
prezentat si dezbatut schema de organizare a A.A.F., s-a ales Biroul de Conducere,
s-au concretizat domeniile de activitate ale ,,comisiilor” Asociatiei si s-au
nominalizat presedintii acestor comisii.

Tntr-o reprezentare grafica noua schema de organizare a A.A.F®. arata astfel:

® Toate informatiile legate de noua schema a organizatiei a A.A.F din acest an 1977 sunt preluate din
Sedinga Comitetului de Conducere A.A.F., in Fotografia nr. 119, 1977, p.154-156
® Preluata din aceeasi sursa bibliografica (vezi nota precedents).
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Adunarea
Generala
(membrii AAF)
I
Comitetul
De
Conducere
I
Studio Biroul
De De
Creatie Conducere
Filiala Filiala Filiala Filiala Filiala Filiala
Banat Dobrogea Moldova Muntenia Oltenia Transilvania
Timi- Constanta Tagi Ploiegti Craiova Cluj-Napoca
Soara
Comisia Comisia Comisia Comisia Comisia Comisia
Artisticd Creatie Expozitii Externi Propagandi Tineret

Publicatia
~Lotografia”

Din Adunarea Generala faceau teoretic parte toti membrii A.A.F. din tara.
Deosebit de semnificativ n acest sens ni se pare faptul ca, daca la sfarsitul anilor
’70 numarul membrilor cotizanti se situa in jurul cifrei de 400’, spre sfarsitul
anilor’80 ne Tntalnim cu o cifra care spune multe despre rolul A.A.F. in dinamica

politicii culturale oficiale —cea care proclama o cultura a maselor pentru mase-

" Conform unei statistici publicate in ,,Fotografia”, nr.109, 1976, p.19-34
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respectiv aproximativ 900 de membrii cu statut social si pregatire profesionala
foarte eterogena incepand ,,de la amatorii mai avansati (in tehnica fotografica) din
orase si sate, dornici de a purta titulatura de artisti pana la ,,profesionistii” din
presa comunista” (Kiraly, 2001, 25).

Din Comitetul de Conducere Tn schimb, faceau parte (doar) 21 de membrii cu
reprezentanti din fiecare filiala, acesta fiind alaturi de Adunarea Generald a
Reprezentantilor (A.G.R.) un for cu caracter legislativ —vezi cazul acestor hotarari
din 1977- dar si cu atributii (statutare) executive. Urmatoarea substructura a
A.A.F. o constituia Biroul de Conducere, care era alcatuit din ,,spuma” Asociatiei.
Vorbim aici de secretarul executiv al Asociatiei —omul numarul 1 in A.A.F.- adica
Sylviu Comanescu si alti sase membrii de seama care merita nominalizati:
Gheorghe Epuran, dr.Napoleon Frandin, Eugen larovici, Hedy Lo6ffler, Gheorghe
Serban si ing. Viorel Simionescu, alaturi de care Biroul de Conducere trebuia sa
cuprinda si doua persoane cu atributii tehnico-administrative.

Cei sase membrii mai sus mentionati erau totodata presedintii unor ,,comisii
de lucru” a caror domenii de activitate erau foarte clar stabilite si care foarte
probabil urmareau sa consolideze A.A.F.-ul ca epicentru al artei fotografice
autohtone. O astfel de comisie era cea artistica, avadndu-1 desemnat ca presedinte
pe Gh. Serban. Printre atributii aceasta comisie avea si rolul de a propune
colectivele de jurizare pentru manifestari fotografice, conducerea dezbaterilor in
vederea prezentarii expozitiilor personale ale membrilor A.A.F. sau examinarea
cererilor de primire a noilor membri A.A.F.. Comisia de expozitii, in fruntea
careia a fost numita Hedy Loffler trebuia sa se ocupe de portofoliile membrilor
A.A.F. sau de intrunirea colectiilor pentru participarea colectiva la expozitii, iar
Comisia externa (cu dr. N. Frandin presedinte) de relatiile cu FIAP, alti parteneri
straini dar si de intocmirea colectiilor pentru participari colective. Comisia de
propaganda (Gh. Epuran) avea ca si domenii de interes: literatura fotografica,

relatia cu presa, radioul si televiziunea, precum si cu cercurile si fotocluburile din
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tara; iar Comisia tineretului (V. Simionescu) printre altele trebuia sa se ocupe de
problemele de Tnvatamant de arta fotografica.

Tragand linia pana aici, observam tendinta A.A.F.-ului de a se erija in
singurul diriguitor al miscarii fotografice romanesti si Tn acelasi timp preocuparea
pentru anihilarea, Tn randurile membrilor ei cel putin, a oricaror posibile deviatii
de la ESTetica si ideologia oficiala prin stabilirea ,,la centru” a portofoliilor de
prezentare Tn grup a membrilor dar chiar si a portofoliilor personale.

Am lasat la urma Comisia de creasie pentru ca ea ne apare ca fiind cea mai
»suculenta” Tn ideologie/obiective, parca conceputa special pentru presedintele
desemnat al ei, E. larovici, de departe cel mai respectat teoretician al fotografiei
oficiale, si singurul care a dat o dare de seama a activitatii sale dupa zece ani de
activiate®. Astfel aceasta comisie trebuia si se ingrijeasca in primul rand de
problemele ideologice-politice ale creatiei fotografice, de critica si estetica
fotografica, de tendintele artei fotografice in tara si peste hotare si de colaborarea
cu celelalte comisii la conducerea dezbaterilor in vederea expozitiilor. Prin aceasta
ultima prevedere putem intelege ca ancorarea ideologica/politica a acestei comisii
-si prin extensie a AAF- trebuia sa fie criteriul care anima respectivele dezbateri.
Cu multd bunivointa insa putem intelege orice altceva. In anul 1987, parci
frustrat de ipocrizia si inconstienta de care dadea dovada Asociatia prin infiintarea
comisiei ,,sale”, larovici se hotaraste sa se defuleze/ autosubmineze in paginile
revistei ,,Fotografia”, cand va denunta lipsa de sprijin din partea colegilor
cotizanti, precum si cele cateva initiative pe care le-a dus la capat de unul singur.
Conform afirmatiilor sale, larovici si-a indeplinit sarcina de presedinte al Comisiei
de crearie prin opt initiative mai importante, Tntre care faptul ca a organizat un
,»Curs de estetica” cu ajutorul Cabinetului de Partid al Municipiului Bucuresti, a
unui simpozion pe tara in colaborare cu U.G.S.R. pe tema ,, Fotografia in

contextul culturii socialiste” si ca Tn colaborare cu acelasi U.G.S.R. a contribuit in

81n ,Fotografia” nr.175, 1987, p.4 larovici afirma ca singurul motiv pentru infiintarea acestei comisii ar fi
fost ca si FIAP-ul avea una in organigrama sa.
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mod efectiv la diferite manifestari, colocvii, ateliere de creatie si ca membru in
juriul unor expozitii si festivaluri de diaporama din centre muncitoresti, ca a sfatuit
pe multi amatori, ca a scris o serie de articole si carti s.a. (larovici, 1987, 4).
Colaborarile cu respectivele institutii politice sunt justificate in finalul
»interventiei” sale cand afirma ca ,,recomandarile conducerii A.A.F. cu referire la
probleme ideologice-politice ale creatiei fotografice si critica si estetica
fotografica sint facute cu oarecare usurinta. Acestea sint domenii foarte sensibile
(...) care cer o colaborare stransa cu specialisti care, prin natura muncii lor, se
ocupa de ideologie si estetica” (larovici, 1987, 4). Foarte patimas si, cu siguranta,
foarte bine intensionat in contextul culturii socialiste, larovici este poate prin
actiunile sale arhetipul membrului AAF -si prin aceasta incercam sa onoram AAF-
cel putin in sensul ca pasiunea uriasa pentru acest ,,hobby” era intrecuta doar de
provincialismul lui (lor) cultural inerent® ori de confuziile si perpetuarea unor
limbaje fotografice imprumutate multe din West(on) -intre timp sufocate/depasite
de noii foto-grafi postmoderni- dar aplicate amatoristic de inginerii, minerii,
medicii nostri.

Revenind la aspectele administrative ale artei fotografice roméanesti n
perioada ce ne intereseaza nu putem ocoli problema remuneratiei autorilor.
Problematizata si legiferata prin mai multe H.C.M.- nr.352/1957, nr.632/1962,
nr.768/1972 (Marinescu, 1977, 156), putem presupune ca toate vizau ,,produsele”
artistice ale membrilor AAF devreme ce singura ea patrona oficial peste un grup
de asa-zisi ,artisti fotografi”lo. Remuneratia autorilor, conform acestor H.C.M.
cuprindea o remuneratie ,,de baza” precum si una sau mai multe remuneratii ,,de
folosinta” (Marinescu, 1977, 156). Tradus, aceasta insemna ca pentru o fotografie
alb-negru de format pana la 18x24 cm autorul ei putea incasa conform

remuneratiei ,,de baza” o suma pana in maximum 300 lei, iar daca lucrarea avea

® Vezi situatia dramatici a literaturii fotografice din Romania in anii ’80

19 Un argument in acest sens poate fi faptul ci prima dintre aceste H.C.M. survine imediat —la doi ani- dupa
infintarea AAF.
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peste 18x24 cm o suma pana in 350 lei, iar pentru fotografii si diapozitive color
pana in maximum 400 lei (Marinescu, 1977, 157). Asemenea prefuri maximale
erau impuse si in privinta remuneratiei ,de folosinta” care presupunea
obligativitatea remunerarii autorului fotografiei Tn cazul reproducerii ei in diverse
reviste, albume, planse, carti etc. cu exceptia fotografiei artistice retinute dintre
exponatele vreunei simeze, situatie singulara, cand autorului i se lasa liberatatea de
a stabili singur contractul (Marinescu, 1977, 157).

Un alt aspect important circumscris administrarii AAF 1l consideram si
instituirea premiilor anuale AAF in 1982, demers care chiar daca a esuat
lamentabil Tn sensul ca pana Tn anul 1987 nici macar un singur fotograf nu
aplicase la vreunul dintre premii (Torok, 1987, 7) el da totusi masura politicii
Asociatiei de ierarhizare valorica a membrilor sai. Cu aceasta ocazie Comitetul de
Conducere a stabilit un regulament si un cuantum de bani (ce se ofereau alaturi de
0 placheta si o diploma) pentru fiecare dintre cele sase noi premii AAF (Averescu,
1982a, 37). Prezentate n ordine, dupa cum ni le comunica Gr. Averescu (1982, 37),
acestea erau:

- A. Marele Premiu Carol Pop de Szatmari, ar fi urmat sa se acorde

autorului ce a realizat cea mai importanta lucrare de reportaj

- B. Premiul AAF pentru cea mai valoroasa participare internagionala

- C. Premiul AAF pentru cea mai valoroasa participare in fara

- D. Premiul AAF pentru cea mai valoroasa expozitie personala de arta

fotografica

- E. Premiul AAF pentru cea mai valoroasa lucrare tiparita -de tehnica

sau arta fotografica (albume, carti etc.)

- F. Premiul AAF pentru cea mai valoroasa prezentare de diapozitive

sonorizate

Salutara la modul principial, aparitia premiilor anuale AAF in ideea ca ar fi
putut dinamiza atmosfera concurentiala, ele erau totusi din start menite esecului

cat timp pentru intocmirea dosarului de aplicare era nevoie de o birocratie
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obositoare (vezi Averescu, 1982a, 37-38).. O sa reproducem spre exemplificare
numai conditiile de aplicare de la Marele Premiu (punctul A): acea singura lucrare
trebuia sa fie admisa in minim cinci concursuri din tara in care si AAF sa faca
parte din organizatori, acordandu-se un punct pentru fiecare admitere. Apoi sa fie
admise Tn minim cinci saloane internationale acordandu-i-se cate doua puncte la
fiecare admitere, iar pentru fiecare reproducere a lucrarii n cataloage de expozitii
se mai acordau céte trei puncte. Un alt criteriu de punctare era in functie de gradul
de dificultate a realizarii imaginii rezultand zero, unu sau doua puncte (Averescu,
1982a, 37). Se mai specifica pentru autorii cu distinctii FIAP ca lor li se vor
acorda in mod special cinci puncte (Averescu, 1982a, 37). Actele ce trebuiau sa
ateste toate acestea faceau subiectul altei rubrici consistente. Daca mai adaugam
la aceasta si faptul ca marea majoritate a membrilor AAF erau simplii amatori,
practicand fotografia ca si hobby in timpul liber, obtinem tabloul sanselor de care
dispuneau ei in mod real pentru obtinerea unui astfel de premiu. Am ajuns astfel la
un alt punct sensibil al problemei n cauza, si anume perceptia cotizantului AAF
vizavi de statutul sau artistic. Tsi asuma cu realism amatorismul sau orbit de
importanta care i se acorda dinspre politic sau dinspre FIAP incearcd sa-si
statuteze noua ipostaza -in anii ’80- sub noi auspicii. Secretarul executiv al
Asociatiei o spune franc, de altfel, ca potrivit statutului AAF nu se face nici o
deosebire intre profesionisti si amatori, toti fiind membrii egali, si ca singurul
criteriu de ierarhizare a valorilor o reprezinta valentele artistice ale imaginilor (in
Torok, 1987, 6). Acest rationament care incearca sa rupa granitele dintre
amatorism si profesionalism in arta fotografica romaneasca nu are totusi nimic a
face cu ruperea granitelor dintre arta inalta si fotografia vernaculara/de amatori
practicata de artistii postmoderni, ci urmareau justificarea si statuarea intr-un fel a
amatorismului artistic la nivel principial. Totul se baza pe o (intentionat?) gresita
intelegere a termenului de ,,profesionism” in acest domeniu, considerandu-se astfel
toti aceia care erau angajati in aceasta ,,meserie” de fotograf pe la ziare, reviste,

muzee, cooperative mestesugaresti s.a., toti ceilalti membrii AAF, cu locuri de
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munca diferite, fiind considerati in consecinta ,,amatori”” (Torok, 2002, f.p.). Este
foarte clar ca o carte de munca nu-i putea suplini totusi nimanui (in)formatia
intelectuala si estetica pe care ar fi dobandit-o intr-un mediu universitar de arta, de
care s-a lipsit cu toate acestea fotografia de arta romaneasca pe tot parcursul
regimului comunist. Dilema granitelor dintre fotografii amatori si cei
»profesionisti” 1l face pe Tage Poulsen in anul 1983 sa se interogheze asupra
identitatii culturale a membrilor AAF, si sa lanseze problema chiar in randurile
acestora. Raspunsul lor catre danez este simptomatic, ,.ei se considera ca
apartinand de artistii fotografi” (Poulsen, 1985, 177) conchide Tage Poulsen
admirativ. Avand avantajul unei perspective istorice asupra problemei, losif Kiraly
! nu este deloc de acord cu observatiile oaspetelui danez. Traind Tn aceiasi ani 80
Tn mijlocul evenimentelor artistice interne, timisoreanul nu are nici o ezitare cand
afirma ca manifestarile patronate de AAF trebuiau sa se fi limitat la statutul de
hobby a membrilor, insa ,,din pacate fotocluburile corespundeau perfect ideii de
arta ca fenomen de masa impuse de strategii culturali ai PCR si erau folosite
pentru a promova 0 imagine amatoristic-poetico-optimista asupra realitatii...”
(Kiraly, 2001, 25).

Problematica fotocluburilor atinsa mai sus de Kiraly merita aici/acum
dezvoltata si subscrisa organizarii AAF. Putem numi Fotoclubul fara teama de a
gresi celula de baza a Asociatiei pentru ca filialele AAF erau constituite in jurul
acestor forme de inregimentari locale. Conform unei statistici publicata de S.
Comanescu n anul 1982 fotocluburile afiliate AAF-ului*? erau in numar de 69 in
toata tara (Comanescu, 1982a, 190), dar numarul lor a crescut progresiv —nu foarte
mult totusi- de-a lungul anilor ’80. Banatul si Moldova aveau in 1982 cate 10
fotocluburi, Dobrogea si Oltenia cate unul, filiala Muntenia 8 fotocluburi, iar

Bucurestiul detinea un numar de 6. Transilvania, in schimb avea in acelasi an o

1 Unul dintre cei mai bine cotati artisti vizuali, dar si teoretician/observator al fotografiei de arta dupa
1990 in Roménia, si membru al generatiei artistice optzeciste

12 Aceasta statistica nu include si cercurile foto, de ordinul miilor, ce functionau independent de AAF, prin
scoli mai ales.
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surprinzatoare (sau nu?) cifra de 41 de fotocluburi, adica mai multe decét toate
celelalte regiuni la un loc (Comanescu, 1982a, 190). Mai mult, conform unei
afirmatii a lui Torok, circa 50% din membrii AAF, pe tara chiar erau maghiari
(Torok, 2002, f.p.) situatie conforma de altfel si artei alternative a acelor ani®,
Problema fundamentala insa nu este cea a componentei etnice a Fotocluburilor, ci
ce anume au nsemnat ele in dinamica fotografica autohtoni. Tn primul rand
trebuie amintit ca aceste fotocluburi functionau in cadrul Caselor de Cultura a
Sindicatelor, ori Tn cadrul unor intreprinderi si institutii prin care Tsi subventionau
dupa caz unele cheltuieli (Torok, 2002, f.p.). Simptomatica pentru politica
economica si ideologica a multor fotocluburi a fost comunicarea lui loan Koch -
membru AAF- la simpozionul national ,, Arta fotografica in contextul culturii
socialiste™, din partea Fotocineclubului ,,Siderurgistul” din Hunedoara (vezi
Koch, 1979, 46), ce urmarea tocmai prezentarea modului Tn care clubul din care
provenea respecta indicatiile ,,de sus” privind transformarea fotocluburilor in
mediatori a noilor coordonate ESTetice (vezi larovici, 1976, 4). Dupa Koch
»pentru a obtine o eficienta maxima Tn munca fotocineclubului, la locul de munca
este necesar (...) ca clubul sa-si deplaseze centrul de activitate direct in mijlocul
oamenilor muncii, astfel ca toate problemele economice si educationale ale
colectivului sa fie si cele ale colectivului si invers (Koch, 1979, 46). Pe langa
aceste deziderate Koch prezinta si activitatea concreta a fotocineclubului
»olderurgistul” intre care spicuim fotografierea fruntasilor in productie, fotografii
de reportaj pentru presa si gazete de perete, fotografii pentru propaganda cultural-
sportiva, pentru decorarea cantinelor uzinale, dar nu neaparat in ultimul rand
organizarea de expozitii de arta fotografica la locurile de munca, in uzine, sectii
etc. (Koch, 1979, 46).

3 Explicatia ar putea fi ca in anii 80 provinciile istorice sunt mai favorizate prin departarea lor de centrul
politic, Bucurestiul. Tn plus Transilvania (si maghiarii de aici) aveau avantajul contactului mai des cu mult
mai multe franturi de infomatie necenzurata.

14 Desfasurat la Bucuresti in 17 si 18 februarie 1979
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Pentru foarte multi dintre membrii acestor cluburi, fotografia era o defulare
(,,artistica” in acest caz) intr-un mediu socio-politic neostalinist care le limita orice

I, Astfel, cata vreme lucrarile lor erau

libertate de miscare la locul de munca stabi
avizate de comisiile de cenzura sa intre in expozitiile publice (Torok, 2002, f.p.) si
deci cata vreme practicau o fotografie convenabila sau chiar neutra ideologiei de
partid ei erau ,,liberi” sa se bucure de hobby-ul lor cum si cat doreau. Problema
survine cand, acoperind cu reteaua de fotocluburi tot teritoriul tarii, in plus avand
si doua galerii proprii — la Bucuresti si Timisoara iar la sfarsitul anilor *80 Thca una
la Ploiesti- fotografia practicata in AAF , supravegheata in permanenta de cenzura
politica si asociata crizei literaturii fotografice precum si saraciei informationale
relativ la curente artistice contemporane, ajunge sa practice/proclame inevitabil o
ESTetica fotografica compromitatoare prin complicitatea facuta ideologiei
comuniste si, ce este mai grav, sa determine in imaginarul popular o viziune
eronata asupra artei fotografice intélnita si astazi inca la o mare parte a

populatiei®®.

3. ESTetica fotografica

Arta fotografica romaneasca este o0 adevarata scoala
a vietii, o imagine convingatoare a eroismului i
frumuserilor epocii  noastre revolutionare - S.
Comanescu, 1982

Fotograful este, dupa pdrerea mea, un fel de ¢dran al
artelor - E. larovici, 1989

Arta fotografica practicata de membrii AAF la sfarsitul anilor *70 si de-a
lungul anilor *80 este departe de a avea o estetica definitorie. Avand membrii cu o

componenta profesionala foarte eterogena si implicit cu competente

> Dovada sta faptul ca dupa anul 1989 fotocluburile se desfiinteaza pe rand, multe din cauza ci vechii
Hartisti fotografi” renunta la hobby-uri pentru a se putea dedica Tn sfarsit cu totul meseriei de baza. Aceasta
este si situatia fotografului amator/sociologului sibian Mircea Agabrian care abia dupa Revolutie va avea
libertatea de a practica profesiunea de baza.
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intelectuale/artistice diferite, desigur ca Asociatiei 1i era dificil sa imprime, asa
cum Tsi dorea, o estetica dominanta. Cu oarecare grad de generalitate se poate
spune ca cei mai multi dintre cotizanti reciclau ,,un amalgam de clisee si simboluri
simplificate pana la ridicol, venite la ména a saptea, de undeva de departe (...) din
pictorialism (Emerson, Kuhn, Demachy) din ,straight photogaphy” (Strand,
Weston, Adams) putin fotoreportaj (Bresson, Kertesz) si multe solarizari si
fotograme.” (Kiraly, 2001, 25). Tn consecint, orice analiza in acest sens ar trebui
particularizata la cazuri concrete, iar numarul urias de ,,membrii exponen;i”17 (dar
divergenti in limbajul lor fotografic) face imposibil un asemenea demers. Totusi,
datorita cadrului oficial Tn care acestia isi desfasurau activitatea, intelegand prin
aceasta o serie intreaga de sugestii si restrictii/interdictii tematice pe care strategia
culturala a PCR le impunea tacit ori explicit, putem vorbi cel mult, de strategii
ESTetice in arta fotografica practicata de membrii AAF.

Una dintre constantele ESTeticii fotografiei oficiale -incepand de la
infiintarea AAF si ajungand pana la finantarea Salonului International de arta
fotografica a Romaniei- acutizata in anii 70 si formulata clar la sfarsitul anilor
’70, era postarea ei in rolul de ambasador al Romaniei peste hotare. Tn anul 1971
deja, intr-un album ce reunea creatia fotografica semnificativa din Romania
ultimilor 16 ani, se afirma relativ la criteriul de selectie pentru publicarea acelor

lucrari urmatoarele:

Imaginile din album, ca mesagere ale artei noastre fotografice au transmis pe
meridianele globului paméantesc mesajul de pace si prietenie al poporului roman si
adesea s-au Tntors in tara, incarcate de elogioase aprecieri (...) ceea ce le-a indreptatit
sa-gi gaseasca un loc in acest album (Comanescu, 1971, f.p.)

Totusi, abia Tn anul 1978, cand am intrat deja in ultimul ciclu cronologic al
regimului comunist roman, se afirma explicit rolul pe care trebuie sa-l joace
Asociatia, proclamandu-se ca ,,0biectiv major propaganda externa a Romaniei prin

arta fotografica...” (Averescu, 1979, 23). Conform afirmatiilor lui Gr. Averescu

18 Ne referim aici la acel important segment de populatie in Romania provenit din mediul rural care a luat
contact in noile lor locuri de munca (industriale/urbane) cu aceasta maniera de a practica fotografia.
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din anul 1979 acest obiectiv a fost atins iar ,acest fapt s-a datorat preocuparii
noastre de a avea in portofoliul nostru de lucrari de la AAF, fotografii cat mai
multe, de buna calitate, cu diverse subiecte, dar Tn special legate de construirea
societatii socialiste multilateral dezvoltate in Roménia (industrie, agricultura,
social-cultural, sport, ocrotirea sanatatii)” (Averescu, 1979, 23). Sustinerea
programului de propaganda externa a Romaniei prin arta fotografica s-a legiferat
de altfel si prin regulamentul de premiere odata cu instituirea Premiilor Anuale
AAF. Astfel, la premiul pentru cea mai valoroasa participare internationala era
stipulat la un moment dat ca la aprecierea membrilor comisiei (desemnata de
Comitetul de Conducere al AAF) se va acorda de catre fiecare dintre acesti
membrii ,zero, unul sau doua puncte in functie de aportul participarii la
propaganda externa a tarii noastre” (Averescu, 1982a, 37). lata cum se intitulau
cateva dintre fotografiile agreate de conducerea AAF si desemnate a reprezenta
Romania peste hotare®: , Siderurgistul”, ,,O noua fortireata”, ,,Barajul de pe
Arges”, ,Paianjenul de otel”, ,Stea de otel”, ,Forta si fantezie”, ,Taran din
Maramures”, ,,Strabuna”, ,, Tatal, fiica si nepoata” s.a.m.d. (1971, f.p.). Dupa cum
se poate usor observa erau deosebit de favorizate doua genuri fotografice:
portretul, mijloc de redare a chipului omului nou socialist (tarani si muncitori
indeosebi) dar mai ales peisajul industrial, de departe preferinta numarul unu a
strategilor ideologici ai fotografiei datorita ancorarii in des invocata ,realitate
obiectiva” a societatii socialiste (Lazaroiu, 1976, f.p.; larovici, 1978, 10). De
altfel, in urma celebrei sedinte a Comitetului de Conducere a AAF din 9
septembrie 1977, cand s-a stabilit noua schema de organizare a Asociatiei, a ramas
o trista dar revelatoare consemnare a complicitatii politice a esteticii fotografice
oficiale (citeste, n consecinta, ESTeticii fotografice oficiale) cand ,in
conformitate cu indicatiile conducerii superioare de partid si de stat, ca lucrarile de

arta fotografica sa reflecte Tn cel mai Tnalt grad temele majore ale

"Tn anii *70 deja, un numar de peste 70 de distinctii FIAP sunt primite de tot atatia membrii AAF.
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contemporaneitatii (...) se propune ca Tinaintea alcatuirii fiecarei expozitii
personale, sa aiba loc o dezbatere libera cu un inalt simt de raspundere, cu
membrii Asociatiei, in prezenta autorului...” (xxx, 1977, 155). larovici nu se
dezminte nici el, si propunand o echilibrare a balantei tehnica-intelect in creatia
fotografica autohtona considera acest deziderat ca fiind mult usurat ,,pe de o parte
de bogatul material ideologic din documentele de partid (...) pe de alta parte din
marea bogatie de subiecte oferite de ritmurile vietii noi, de oamenii care fauresc
viitorul luminos, de traditiile stramosesti, de frumusetea neasemuita a patriei
noastre” (larovici, 1976, 4). Mai mult, el propune ca responsabilitatea Tndrumarii
acestei ESTetici fotografice pe noile coordonate ,atat de necesare afirmarii
fotografiei ca arta majora, cu un specific national si ideologic bine definit”
(larovici, 1976, 4) sa revina tuturor filialelor si fotocluburilor AAF.

Cu toate acestea, cea mai flagranta pledoarie pentru o ESTetica fotografica o
intalnim la secretarul executiv al AAF, S. Comanescu in anul 1982 cand printr-o
interventie editorialistica in ,,Fotografia” tradeaza o complicitate crasa cu regimul
comunist intr-un mod cét se poate de definitoriu: ,,este cat se poate de evident ca
intreaga activitate de creatie fotografica (...) este asezata tot mai deplin pe ideea
fundamentala ca, prin continutul si forma sa imaginea trebuie sa fie, in tot mai
mare masura, un mijloc de educatie, contribuind la formarea si dezvoltarea omului
nou, la afirmarea tot mai larga in viata, a principiilor eticii si echitatii socialiste...”
(Comanescu, 1982b, 67). Etica socialista pe care S. Comanescu doreste a o
sedimenta printr-o estetica fotografica pe masura, este inteleasa de autor ca
desemnénd totalitatea normelor de conduita morala corespunzand ideologiei
societatii comuniste, si mai concret ,,intelepciunea sanatoasa a poporului (...)
corelata in perfect acord cu conceptia teoretica inalta a ideologiei noastre
stiintifice [comuniste] despre lume” (Comanescu, 1982b, 67). Destul de evaziv in
aceasta formulare, fenomenul se traduce prin directionarea creatiei fotografice

oficiale pe o ipocrita albie tEmaTICA impusi de catre ideologii partidului si chiar

'8 Numele autorilor, membrii AAF, nu-l mai mentionam considerandu-I irelevant in acest context
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legiferata, cum s-a vazut, in actele Asociatiei n anul 1977 si 1982, dandu-se astfel
sentinta condamnarii productiei ,artistice” angajate la provincialism dar mai ales
la redundanta. Totodata tentaculele politicului s-au asigurat de-a lungul anilor 80
si de supravegherea respectarii acestor tEmaTICl (impuse) prin faimoasele

' Tn cazul in care aveai imprudenta sa ,.evadezi” din peisaj

Comisii de Cenzur
(industrial) sau portret si tatonai tematici alternative (cersetori, ruine, oameni
Tmbracati prost, nuduri etc) consecinta putea fi chiar inchiderea expozitiei cum s-a
intdmplat in cazul lui Marx lozsef care, s-a considerat, a atentat printr-o expozitie

32° sau in cel mai bun caz, daci era vorba de

de nuduri la pudoarea/etica socialist
un concurs fotografic, erai nepunctat (Torok, 2002, f.p.) totul depinzand de gradul
de complicitate cu tEmaTIClle preferentiale.

Unul dintre punctele sensibile era considerat, dupa cum s-a vazut, nudul ,
ravnit ca gen fotografic de catre destul de multi amatori dar obstructionat
deopotriva sistematic de tEmaTICA oficiala care incerca sa-si defineasca astfel
diferensa specifica prin detasarea de frivolitatea/decadenta morala -a mass-mediei
in general si al artei in special- a Occidentului acelor timpuri®*. Cu toate acestea
Tncepand de pe la jumatatea deceniului 9, chiar daca nu era agreat la manifestarile
fotografice interne tot mai multe nuduri incep sa se vehiculeze in Buletinul
»Fotografia” si chiar in unele saloane nationale. Cand in anul 1985, dr. Emil
Gherman raporta mai multe informatii despre Salonul de arta fotografica ,,Napoca
’84”, pe langa satisfactia ca lucrarile inspirate din industrie au fost destul de
numeroase elogiind chiar ,,un triplu portret cu mineri satisfacuti dupa ce si-au
Tndeplinit cu bine obligatiile” (Gherman, 1985, 4), mai apreciaza ca nudul feminin,

acceptat si el in salile Muzeului de Arta (n.b.) gazda Salonului ,,a fost prezentat

19 Asa cum fsi aminteste G. Torok, pentru a primi avizul de deschidere ,,orice expozitie, inaintea
vernisajului era vizitatd de o Comisie (Partid+Patrimoniu+Inspectoratul de cultura) pentru a controla
»puritatea” exponatelor (...). Acelasi procedeu se folosea la trimiterea colectiilor la Saloane Internationale.
Cei de la vama nu primeau colet fara acest aviz” (Torok, 2002, f.p.)

2 Informatia orala primita de la Mircea Agabrian

2! Este poate semnificativ faptul ca pornografia cunoaste un ascendent considerabil spre sfarsitul anilor *70
n Occident, fenomen reflectat si n aparitia multor reviste de gen si avand repercusiuni n arta Tnalta prin
influentarea mai multor artisti contemporani.
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frumos si decent in fotografiile color realizate de 1. Simon (Tg.Mures) si Gh.Deac
(Tg.Mures) si in alb-negru de M. Faria (Bucuresti), H.Loffler (Bucuresti) si M.
Serban (Bucuresti)” (Gherman, 1985, 4-5). Fiindca indiferent de decenta cu care
era prezentat nudul, el nu era totusi punctat/agreat in manifestarile foto interne,
mai multi fotografi pasionati de acest gen, precum G. Torok la Tg. Mures evitau sa
trimita prea des asemenea lucrari la expozitii (Torok, 2002, f.p.). Poate ca este
semnificativ Tn acest sens si  faptul ca imediat dupa Revolutia din 1989, o nou
aparuta revista fotografica la Sibiu, ,,Orizont”, aparea cu o coperta reprezentand
doua personaje feminine ce disloca din interior un cub de ciment in care parca
fusesera facute prizoniere. Radu Stanese, autorul acestei fotografii intitulate
simbolic ,, Trezire”, semneaza de altfel si un articol in care denunta normele etice
aberante impuse de inchiztia ,,multilateral dezvoltata” (Stanese, 1990, 4) ce au
limitat dezvoltarea nudului n arta fotografica autohtona a anilor 80. Tot in anul
1990, si revista ,,Fotografia” (buletinul de presa a AAF) tine sa iasa pe piata printr-
un numar dedicat exclusiv acestui gen, insa datorita grelelor incercari la care a fost
supus nudul in ultimii ani de comunism probabil, rezultatele sunt hilare de-a
dreptul®®, remarcandu-se prin penibilul lucrarilor parca tocmai ,.excelentele” FIAP,
n special luliu Albini cu ,,Nanda” sa si revoltatoarele nuduri —patru la numar- ale
lui Gh. Rizeanu, un foarte titrat AAF-ist in anii ’80. Mai mult, fotoclubul
»S0laris” din Slatina anunta tot Tn 1990 organizarea unui salon interjudetean sub
genericul ,,Eva”, iar temele acceptate: nud si libera (1990, 12). Tinut in frau de o
morala de partid aberanta acest gen fotografic are asadar la Thceputul anilor *90 o
ultima zvacnire imediat dupa revolutie pentru ca imediat dupa aceea liberalizarea
pietei de arta sa-i oblige pe acestia sa renunte treptat la hobby-ul lor. De aceea cred
ca este cat se poate de limpede faptul ca supravietuirea AAF-ului (spre deosebire
de UAP, spre exemplu) a depins in totalitate de complicitatea cu regimul

comunist, de sustinerea reciproca si ultraconditionata, astfel incat rezultatul nu

22 \Vezi pentru detalii revista ,,Fotografia” nr.198/1990
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putea fi decat aceasta ESTetica fotografica periferica din punct de vedere cultural
si istoric astfel incat dincolo de orice buna intentie a unora dintre membrii
cotizanti, izolationismul cultural/informational/politic in care s-au aflat fotografii
romani n ultimii ani de comunism a fost determinant, cu consecinte tragice pentru
productia lor artistica. Este cu atat mai suparatoare pozitia pe care o aveau de
fiecare data cand puteau, autorii acestei ESTetici vizavi de arta fotografica
occidentala. Amintim doar trei cazuri mai notorii. Dupa vizitarea expozitiei
., Tineri fotografi englezi” Dinu Lazar noteaza cu o nota de cinism ca n lucrarile
acestora faza din camera obscura - solarizarile si pseudosolarizarile- lipseste cu
desavérsire ceea ce ar crea impresia ca opera pare neterminata: ,,lipsesc bibilurile,
dom’le! Si asta este pacat, caci ce este mai frumos ca un bibil?” (Lazar, 1976, 6).
Tn anul 1985, cand deja fotografia postmoderni occidentala facuse din ruperea
granitelor dintre text si imagine precum si din recuperarea unor elemente din
avangarda fotografica, icoane ale noului trend cultural, 7l gasim pe Gheorghe
(Rizeanu) sa ironizeze fotografia canadiana contemporana, care printr-o minune se
afla la Bucuresti, pentru adoptarea acestei ,,combinatii mult folosite in perioade
trecute...” (Rizeanu, 1985, 125). Tn ultimul an de regim comunist larovici este
protagonistul unor luari de pozitie foarte violente Tmpotriva unor fotografi
occidentali contemporani, precum Diane Arbus sau Duane Michals, dar in general
a fotografiei conceptuale contemporane pe care o claseaza la ,,taraba fotografilor
din Dbalciul desertaciunilor” (larovici, 1989b, 199-209), fiind vizibil
contrariat/depasit de resorturile conceptuale ale acestora.

Poate ca cel mai trist si dureros moment al ESTeticii AAF se consuma totusi
cand larovici, demontat extraordinar de abil dar cu amabilitatea unui oaspete, din
viziunile sale umanist-moderniste de catre Hubertus von Amelunxen, caruia Ti lua
un interviu n 1991, si care facea apologia fotografiei, teoriei si filozofiei
postmoderne cu exemplificari din Cindy Sherman sau Robert Mapplethorpe si cu
trimiteri bibliografice la Flusser, Barthes, Baudrillard, Lyotard si Derrida este pus

in situatia de a-si recunoaste intarzierile conceptuale/teoretice fata de evolutia
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fotografiei occidentale (larovici, 1991, 9), chiar cu destul de multa umilinta, dupa

ce cu doar doi ani in urma blama cu emfaza acelasi sector artistic.

3.1. Festivalul national “Cintarea Romaniei”

Sa vina furnica la *“Cintarea Roméniei”’! Cred ca
este un lucru foarte folositor ca furnicile sa cante si
nu greierii!

Eugen Barbu, 1976
Manifestarea de departe cea mai flagranta pentru ESTetica fotografica

oficiala in perioada care ne intereseaza a reprezentat-o festivalul national “al
culturii si educatiei socialiste” <Cintarea Romaniei>. Nascut se pare din initiativa
“genialului conducator” (Dobrescu, 1979, 7) intr-un moment (anul 1976) céand
acesta avea deja consolidata o putere personala deosebita, festivalul avea intentia
de a lansa si statua o oferta ESTetica proprie, o “culoare locala” asadar in
geografia omogeniza(n)ta a artei  “lagarului” comunist si care trebuia sa
acompanieze astfel —la nivelul creatiei artistice- pretentiile de independenta a
guvernului de la Bucuresti. Asa cum observa si Erwin Kessler, pentru a-si implini
acest deziderat, institutiile culturale oficiale din Romania —inclusiv A A.F.- au
recurs prin intermediul acestui hilar festival la resuscitarea “romanismului”
(Kessler, 1997, 38). Se intelegea prin aceasta adoptarea unui program iconografic
cuprinzand “toate marotele cunoscute de la exaltarea istoriei patriei, a frumusetilor
ei nemaivazute, a obiceiurilor arhaice, a mestesugurilor populare, pana la crearea
unei culturi paralele (...).In centrul acestei paraculturi se aflau deci doua notiuni:
traditia si natia” (Kessler, 1997, 38). Deloc intamplator, dominantele tematice ale
primei editii a festivalului au fost sarbatorirea centenarului Independentei de stat a
Romaniei, comemorarea Rascoalei taranesti din 1907, dar mai ales reflectarea
realitatii vietii si muncii contemporane (vezi Dobrescu, 1979, 8). Din punct de
vedere ideologic era extrem de important ca festivalul sa instaureze “stalinismul
national” prin intermediul amatorismului artistic si intelectual, prin Tncurajarea

“artei” ideologice” sau prin compromiterea in general a artistilor nealiniati
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festivismului national (Petrescu, 1998, 241). De altfel Regulamentul-cadru
formula fara menajamente caracterul politico-ideologic al festivalului, iar rolul pe
care trebuia sa-lI joace arta fotografica Tn aceasta ecuatie era “in egala masura
stimularea creatiei artistice, ca si dezvoltarea constiintei socialiste a oamenilor
muncii...” (Comanescu, 1976, 147). Mai mult, conform afirmatiilor emfatice ale
lui S. Comanescu rolul fotografiei in acest festival era subsumat prevederilor si
programului de masuri pentru aplicarea hotararilor Congresului al Xl-lea al PCR,
ca si ale Congresului Educatiei si culturii socialiste (Comanescu, 1976, 147).

Criteriile de inscriere si participare la festival spun deja enorm despre scopul
acestuia. Publicate in Regulamentul-cadru, aceste criterii impuneau participantilor
sa aiba rezultate bune Tn activitatea de productie si la invatat, sa promoveze o arta
revolutionara inspirata din “trecutul glorios de lupta al poporului si partidului”, din
realitatile constructiei socialiste Tn Romania si sa desfasoare o activitate cultural-
artistica sustinuta in randul maselor largi de oameni ai muncii (Comanescu, 1976,
148).

Sub aceste auspicii debuta asadar la sfarsitul anului 1976 acest dezolant
festival al amatorismului care a adoptat fotografia ca pe un arhetip al creatiei
artistice de masa. Este relevant faptul ca desi editia din 1976-1977 s-a desfasurat
separat pentru amatorii fotografi si pentru profesionisti (membrii AAF),
(Comanescu, 19773, 73) la editia din 1979-1981 deja nu vom mai intalni asemenea
departajari, participantii fiind triati incepand cu acesti ani doar pe criteriul clasei
sociale (oameni ai muncii) si in functie de rezultatele lor din activitatea de
productie, invatatura sau de creatie fotografica (Crisan, Comanescu, 1981, 100).
Etapele festivalului aveau o structura piramidala, astfel incat trecand prin etapa de
masa, cea judeteana si interjudeteana numai cele mai semnificative lucrari foto sa
poata ajunge in etapa republicana. Spre exemplu, in prima editie, la etapa de masa
au participat peste 11.000 fotografi din aproximativ 1150 de cercuri foto, a caror
lucrari au promovat n parte in etapa judeteana, de unde s-au selectat intre 50-150

de lucrari pentru faza interjudeteana (Comanescu, 1977a, 73). Din etapa
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interjudeteana, desfasurata in 11 centre din tara, juriul alcatuit in mare parte din
membrii Asociatiei (Comanescu, Albini, Frandin, s.a.) trebuia sa selectioneze 30-
50 lucrari/centru pentru etapa republicana care centraliza astfel lucrarile rezultate
din selectiile etapelor precedente, insumand 458 lucrari de arta fotografica alb-
negru, color si diapozitive, realizate de 250 amatori (Comanescu, 1977a, 73-74), si
repartizate Tn aceleasi vesnice patru categorii/genuri fotografice: portret, peisaj,
reportaj, eseu. Acelasi gen de parcurs I-au avut si “profesionistii” AAF, doar ca in
faza republicana au ajuns mult mai putine lucrari (181), si, culmea cinismului,
acestea au fost jurizate de un colectiv de “specialisti” reprezentanti ai oamenilor
muncii, activisti reprezentanti ai organizatiilor de masa si obstesti (Comanescu,
1977, 74-75).

La categoria “Portret” au fost premiate lucrarile ce au surprins “chipul
omului nou, apartindnd contemporaneitatii, chip ce exprima frumusete fizica si
morala, hotarare, inteligenta” (Comanescu, Crisan,1979, 67). Sunt foarte bine
apreciate apoi si “Reportajele” din viata pescarilor sau activitatea sudorilor si
asistentelor sanitare etc. (vezi lucrarile “Portret pentru pace”, “O mina de ajutor”,
“Scintei”) precum si Peisajele redand “de la cimpiile manoase la asezarile pitoresti
cu rezonante traditionale, de la locurile cu o mare Tnsemnatate pentru istoria
neamului, la peisajul industrial al noilor obiective economice...” (Comanescu,
Crisan,1979, 68), (vezi “Recolta”, “Tara Motilor”, “Orasul”...). Nici “Eseistii” nu
sunt premiati dupa alte criterii deoarece aflam de la doi dintre membrii juriului ca
“0 imagine surprinsa intr-o fabrica de tevi poate sugera, la prima vedere (...) guri

w17

de tun, dar la o privire mai atenta se distinge pasnica scena de munca”(vezi
lucrarea “Armele pacii”), (Comanescu, Crisan,1979, 68).

Tncepand cu editia din 1979-1981 pe langa lucririle de arta  fotografica se
introduce si categoria de Diason-diaporama’, la randu-i cuprinzand tematici

Impuse precum reportaj, turism, etnografie, peisaj si eseu (Crisan,

! Diasonul e o tehnica inrudita cu fotografia presupunand succesiunea unor diapozitive pe o anumita tema,
nsotita de un comentariu si/sau un fond sonor si apreciat ca avand un mare potential propagandistic.
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Comanescu,1981, 101). Deja avand experienta a doua festivaluri amatorii nostri au
Tnvatat ce trebuie sa fotografieze si sa expuna pentru a fi premiati, situatie care se
va perfectiona cu fiecare noua editie. Deloc intdmplator fiecare dintre aceste noi
editii vor fi considerate ca “infatisdnd aspecte mai diverse, mai bogate si mai
variate ale realitatii noastre noi, aspecte mai strans legate de viata contemporana,
de cele mai noi aspecte ale constructiei socialismului...” (Crisan,
Comanescu,1981, 100). tEmaTICA (scene de munca mai ales) fiind asadar
Tnsusita de catre majoritatea concurentilor, mai semnalam doar ca modalitatile de
redare a acesteia sunt puse —de membrii juriului republican chiar- sub semnul
miscarii si dinamismului (vezi capitolul I1), iar unele peisaje sunt criticate pentru
lipsa de ostranenie (unghiuri ciudate, neobisnuite).

Nu trebuie uitat nici ca AAF-ul era angrenat in “Cintare...” cu 100% din
energiile sale si ca, in acest sens, majoritatea manifestarilor patronate de Asociatie
erau integrate diverselor faze ale festivalului, fenomen al carui recul ESTetic avea
un inerent caracter politic, socialist, angajat. Tn Sedinza Comitetului de Conducere
al AAF (vezi “Fotografia” 119/1977 p.155) exista o prevedere prin care membrii
AAF erau somati sa acorde toata atenia si importansa festivalului, cu mentiunea

ca nivelul clasarii in cadrul “Cintarii...” va constitui in parte criteriul de
participare la Salonul International de arta fotografica al Romaniei, cel mai
important salon foto din tara in perioada comunista, insa atins la randu-i de

tentaculele ESTeticii oficiale.

3.2. Salonul International de arta fotografica al Romaniei

Daca prin festivalul “Cintarea Romaniei” s-a incercat aplatizarea culturii
vizuale a unui popor intreg, prin Salonul International de arta fotografica al
Romaniei se incerca chiar exportul respectivelor produse (fotografice) interne.

Salonul debuteaza in anul 1957 deja cand AAF-ului, la doar doi ani de la

infiintare, “i se confera rolul principal al organizarii acestor prestigioase

manifestari internationale si care revin periodic cu regularitate din doi in doi ani in
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viata culturala a Romaniei Socialiste” (Comanescu, 1977b, 173) si al carui dublu
patronaj este mai mult decat semnificativ. FIAP Tsi acorda “inaltul patronaj” inca
de la primul salonul international legitimand *“actul de maturitate al artei
fotografice roméanesti care in felul acesta Tsi valorifica valoroasele [sic] traditii ale
Tnaintasilor...” (Comanescu, 1985a, 123). Alaturi de FIAP (patronul spiritual),
insasi promotorul acestui proiect menit sa prolifereze o imagistici romanista
ancorata in “meleagurile si santierele Romaniei” (Comanescu, 1977b, 175) adica
statul comunist roman (prin intermediul Consiliului Culturii si Educatiei
Socialiste) era patronul ideologic, si chiar finantatorul intregii manifestari. Tn
consecinta tEmaTICA acestor saloane era obligata sa faca jocul si sa se constituie
intr-un ecou al discursului politic, editia a 12-a din decembrie 1979 - ianuarie
1980 excelénd din acest punct de vedere prin deviza “Arta fotografica Tn slujba
prieteniei intre popoare, a progresului si a pacii in lume™?.

Tntre limitele cronologice care ne intereseaza aici si acum (1977-1989) s-au
desfasurat sase editii ale salonului, Tncepand cu Salonul 11 (1977) si terminand cu
Salonul 16 (1987), toate desfasurate la Bucuresti Tn silile Dalles [nota bene] si nici
una in galeria AAF de pe strada Brezoianu din capitala, din motive de spatiu dar si
pentru a semnaliza vizitatorilor straini lipsa unei granite intre domeniul “artistic”
si cel “fotografic”. AAF-ul era implicat din punct de vedere tehnic in majoritatea
problemelor organizatorice. O initiativa destul de benefica si utila a organizatorilor
era aceea a ridicarii expozitiei dupa Bucuresti si in alte centre mai importante ale
tarii precum lasi, Cluj-Napoca, Timisoara, Sibiu sau Arad. Editia a 14-a a
Salonului, cea din 1983 reprezinta momentul cand statul roman fsi pierde
interesul, cel putin pentru finantarea acestui eveniment. Atat organizarea cat si
cheltuielile cad acum pe umerii AAF, situatie ce va determina atat un deficit
financiar in bugetul Asociatiei pe respectivul an (Averescu, 1984, 65) cat, poate, si

mai slabul succes la public (Averescu, 1984, 66). Cu toate acestea, in mod

2 Pentru detalii privind activitatea juriului si impartirea bugetului de 270.000 lei a acestei editii, ori despre
numarul record de vizitatori, vezi S.Comanescu, Al 12-lea Salon Internagional, n “Fotografia” 133/1980,p4
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paradoxal, ultimele doua editii ale Salonului sunt foarte concentrate Tn patos
ESTetic. Astfel, Salonul al 15-lea e prezentat de Sylviu Comanescu ca pe un
“prinos de recunoastere adus artei fotografice romanesti de catre nenumarati
fotografi de pretutindeni” (Comanescu, 1985a, 123) la fel cum editurile
occidentale se Tntreceau pentru a se Tmpartasi din scrierile “genialului nostru
conducator”.  Din punct de vedere tematic salonul e promovat ca prezentand o
mare varietate de subiecte, inclusiv imagini umoristice pentru a reflecta si conferi
viata vesela si tinereasca a acelor timpuri (Comanescu, 1985a, 123). Racordarea la
realul existentei socialiste, acel laitmotiv paranoic al ideologiei artei comuniste, va
fi din nou revendicat la ultimul salon al deceniului (salonul 16, din anul 1987)
pentru a justifica rostul de ambasador spiritual pe care fotografia roméaneasca, o
“reprezinta temeinic si variat in dimensiune culturala™ (Silvestru, 1987, 2-3).
Aventura Salonului International de arta fotografica al Roméniei a fost
curmata de regimul comunist in acelasi an 1987 (asemenea multor alte saloane
interne) din motive obscure noua, pentru ca dupa Revolutia din 1989 ultimele
zvacniri ale Salonului (in 1991 la Bucuresti, si pana in 1995 la Brasov) sa
consemne ceea ce era inevitabil intr-o piata “liberalizata” a artei: desfiintarea

acestui salon, in momentul cand ajungea la cea de a 18-a editie.

3.3. Saloanele interne de fotografie
O stare de fapt a ultimilor 10-12 ani a fotografiei oficiale o reprezinta
efervescenta remarcabila a productiei fotografice in interiorul ei si manifestata

printr-o pleiada de saloane (bienale) interne. Totusi destinul lor va fi aproximativ

® Extragem céteva caracteristici ale artei fotografice romanesti prezentate in Salonul 16 de la Bucuresti, asa
cum e vazuta de cronicarul acestui eveniment, Paul Silvestru. Conform acestuia fotografia roméneasca de
autor “introduce, fireste, pliurile si colinele (Dan Dinescu), zbuciumate uneori de porniri romantice (Gh.
Lazaroiu) sau expresioniste (Nicu Dan Gelep) dar revine intr-un spatiu poetic senin (Hedy Loffler) sau la
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acelasi cu al Salonului International al Romaniei, in sensul ca spre sfarsitul
deceniului 9 numarul lor se va rari considerabil (probabil datorita Tnaspririlor
ideologice si problemelor financiare tot mai acute) pentru ca dupa anul 1990 cele
care vor mai indrazni sa iasa in lume, cu exceptia saloanelor de la Targu-Mures,
Oradea si Brasov , sa 0 faca pentru ultima data.

In consecinti, un index al saloanelor interne este aproape imposibil de
reconstituit si poate ca ar fi si irelevant. De altfel oricine este curios sa rasfoiasca
un numar din revista “Fotografia”, organul de presa al AAF din anii ’80, va gasi 0
rubrica “Actualitati AAF” (sau “Saloane si expozitii interne”) in care ultimele
saloane (expozitii, concursuri) ce au avut loc Tn Romania sunt prezentate din punct
de vedere statistic. Spre exemplu un salon fotografic de la lasi intitulat “Omul
zilelor noastre” era descris astfel: “au participat 24 judete, 347 autori cu 1274
lucrari, din care juriul a admis 132 lucrari alb-negru si 37 color” (Toncoglaz, 1986,
152). Alaturi de aceste statistici seci se mai pot intalni si cronici la diverse saloane,
acolo unde unul dintre organizatori mai avea si darul exprimarii literare.

Trebuie afirmat Tnsa ca marea majoritate a acestor saloane gravitau in jurul
“Cintarii Romaniei”, constituind adeseori faza de masa sau regionala a acestui
frivol festival. Nu trebuie inteles de aici ca fotocluburile organizatoare erau
neaparat implicate ideologic sau ca exponatele nu erau uneori de buna calitate, ci
ca aceste saloane erau astfel mai atent supravegheate de reprezentantii instantei
politice. Acesta era si cazul bienalei de arta fotografica “PREMFOTO” organizata
de fotocineclubul “Nufarul” din Oradea, care desi avea initiativa unica si laudabila
intre celelalte saloane interne de a primi doar lucrari noi/in premiera/care sa nu
mai fi fost trimise la nici un alt salon inainte (Toth, 1978, 179), in ideea
dinamizarii creatiei fotografice interne ajunse la redundanta®, trebuia totusi sa

subscrie tEmaTIC. Tnca de la prima editie a bienalei (1978) Tn Regulamentul de

surasul melancolic si simpatetic (Gh. Rizeanu) dublat uneori de Tntelepciune cu parfum tomnatic(l. Marx)
(...) si sa paseasca in cele din urma Tn lumea din vis...”( textul integral Tn Silvestru, 1987, 2-3)

* Datorita obisnuintei “artistilor fotografi” romani de a mentine in circuitul competitional/expozitional
intern si international aceleasi lucrari pentru mai multi ani.
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participare formulat de organizatori (fotocineclubul “Nufarul” al sindicatului

Intreprinderea Poligrafica “Crisan”, sub egida Comitetului de Cultura si Educatie

Socialista al judetului Bihor, in colaborare cu filiala AAF Transilvania, in cadrul
festivalului “Cintarea Romaniei”) se trasa explicit miza ideologica:

Concursul urmareste stimularea creatiei de arta fotografica prin realizarea unor lucrari

noi cu multiple valente educative si un bogat continut de idei, din realitatea si actualitatea

vietii economico-sociale si spirituale a tarii noastre, din constructia socialismului
(Fotocineclub Nufarul, 1978, 22)

Dincolo de multiplele saloane interne®, a caror existenti depindea asadar de
avizul ideologic (Marculescu, 1990, 5) mai trebuie punctata si problema saloanelor
internationale desfasurata n provincie. La Bucuresti, alaturi de Salonul
International mai exista o manifestare fotografica bienala cu participare
internationala (exclusiv din randurile cadrelor medicale), cea a fotoclubului
medicilor din Romania si care, in consecinta, era destul de inocenta din punct de
vedere ESTetic. Tn schimb Sibiul si Brasovul, prin fotocluburile locale “Orizont”
respectiv. “Exdeco” au reusit un lucru extraordinar si anume sa transforme
saloanele interne organizate de ele in primele (si singurele) saloane internationale
din provincie. Astfel la Sibiu a patra bienala a salonului local, cea din anul 1982,
devine un salon cu participare internationala si chiar daca face compromisuri
tematice (“Popoarele lumii doresc pacea”)(Bucsoiu, 1983, 28), o face pentru a
exclude riscul primirii unor lucrari “indecente” care sa atenteze la etica socialista.
La fel se intampla si la Brasov unde bienala pe teme sportive FOTO SPORT este
transformata dupa numai patru editii si Tn ciuda obstructionarilor dinspre politic
(Marculescu, 1990, 5) in salon international.

Cu patru saloane internationale Tnsa (trei editii la Sibiu si una la Brasov) nu
s-a facut “primavara” (artistica) pe care multi dintre fotografi o asteptau.
Dimpotriva, a sugerat doar ceea ce trebuia sa tina de “normalitatea” peisajului

competitional artistic cu atat mai mult cu cat aprobarile pentru a patra editie de

® De ordinul zecilor , Intre care mai perseverente pareau a fi cele de la Craiova (salonul “Portretul”), Cluj-
Napoca (“Napoca”), Arad (“Ars Fotografica”), Bienala de la Tg-Mures, Timisoara, Sibiu, Oradea, etc.
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salon international la Sibiu (1989) nu au mai fost acordate (Marculescu, 1990, 5).
Cel mai trist aspect al acestei probleme 1l reprezinta faptul ca, in contextul in care
fotografii roméni erau lipsiti de informatie elementara privind arta contemporana
lor, ei erau privati astfel de un minim contact cu productia fotografica universala
(chiar daca de amatori in special) si implicit de posibilitatea reevaluarii manierei

proprii de a practica acest mediu.

4. Fotoreportajul — Studiu de caz: “Scinteia” 1980-1985

Unul dintre domeniile cele mai corupte ale fotografiei oficiale I-a reprezentat
cu siguranta fotoreportajul, iar cel mai reprezentativ pentru modul in care trebuia
sa fie ilustrata o publicatie Tn viziunea oficialitatilor comuniste este desigur
cotidianul “Scinteia”.

Desi arta fotografica nu putea influenta decét intr-o mica masura constiinta
privitorului tindnd cont de proasta functionare a si asa putinelor canale de
distributie a imaginii, ea totusi era obiectul supravegherii politice. Tn aceste
conditii ne putem imagina in ce masura fotoreportajul —zona a fotografiei asociata
instinctiv aproape cu realul- cu uriasele sale resorturi propagandistice, cu atat mai
mult cu cat era mediat de cotidianul cu cel mai mare tiraj din tara, era un domeniu
Tnrobit total politicului.

Doua dintre rubricile (fotografice) permanente si extrem de relevante pentru
functiile si importanta acestui mediu in randurile ziarului “Scinteia” le-au
reprezentat: “Din albumul civilizatiei socialiste: IMAGINI NOI ALE
ORASELOR PATRIEI” si “Din albumul marilor impliniri socialiste”. Tn prima
rubrica erau panoramate noile alei si bulevarde strajuite de la fel de noile blocuri
si cartiere muncitoresti, de regulda compuse pe diagonala pentru a sugera
dinamismul (vezi capitolul Il pentru aceleasi referinte intrebelice) vietii socialiste.
In a doua rubrica erau infatisate mai ales peisaje industriale, foarte apropiate
stilistic de multe din fotografiile “artistice” vehiculate in aceiasi ani, dar si

interioare de uzine si scene de munca, multe in contralumina.
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Cei mai prolifici realizatori de ilustratii fotografice angajate erau Sandu
Cristian si Eugen Dichiseanu, iar faptul ca ei isi mai puteau si semna unele dintre
fotografiile publicate este astazi un adevarat miracol tinand cont ca majoritatea
imaginilor din ziar, dar Tn special cele reprezentandu-lI pe Nicolae Ceausescu n
vizitele sale “de lucru”, erau obligatoriu anonime.

O alta rubrica ce revine periodic intre randurile cotidianului este una facuta
pe principiul before & after. Aici e prezentata mai intdi o fotografie veche,
zgériata, a unui oras al tarii precum Vaslui (31 ianuarie, 1980), Cluj-Napoca (17
februarie 1980) astfel Tncat in 19 mai 1984 doua pagini intregi (din sase) sunt
ocupate integral de astfel de imagini, pentru ca alaturi de aceasta sa fie juxtapusa o
imagine cu acelasi oras fotografiat din acelasi unghi in contemporaneitatea noii
arhitecturi si a “bunastarii” comuniste.

O ultima caracteristica ar reprezenta-o ilustratia de pe ultima pagina a
ziarului. Aproape in fiecare numar, cu rare exceptii, sunt prezentate aici imagini cu
demonstratiile, conflictele, violentele si insecuritatea ce ar fi dominat tarile
capitaliste occidentale. Mesajul era simplu si se dorea percutant (desi in realitate
nu prea era): cetatenii acestor state nu mai suporta politica beligeranta de inarmare
si amplasare a bombelor atomice pe teritoriul tarilor lor (R.F.G., S.U.A., Marea
Britanie s.a.), nu mai suporta nici rata crescanda a somajului ce le compromite
amenintator nivelul de viata, nici renasterea nazismului din decadenta morala in
care se scalda intreaga societate occidentala etc. si in consecinta manifesta si se
scandalizeaza in intreaga civilizatie capitalista.

Conotatiile propagandistice si incarcatura ideologica a fotografiei prezente in
paginile cotidianului “Scinteia” nu a fost deloc un fenomen mascat in prima
jumatate a deceniului 9. Nici nu se putea altfel. Pentru a intelege de altfel cat mai
limpede care era rolul jucat de fotografie Tn presa oficiala nu trebuie sa ne gandim
mai departe de fenomenul “Panourilor de onoare” a caror amplasare in toate
centrele si pietele localitatilor tarilor comuniste era de o trista notorietate. Si una

si cealalta aveau un singur scop: crearea unor false iluzii.
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IV. LITERATURA SI INVATAMANTUL FOTOGRAFIC

1. Literatura fotografica

Daca 1n occidentul european si american mediul fotografic cunoaste o
dezvoltare extraordinara Tn anii 70 dar mai ales de-a lungul anilor *80 aceasta se
petrece si pe fundalul unei efervescente literare remarcabile concretizata n anul
1989, doar in domeniul istoriei fotografiei, intr-o bibliografie ce depaseste suma
de 11.000 de titluri (Larousse, 2001, 301), fara a socoti aici toate celelalte aporturi
dinspre estetica, teorie, tehnica, sociologie, pedagogie, sociologie, publicitate,
pornografie, filozofie, etc.

Tn spatiul romanesc a acelor vremuri dar si in zilele noastre inca, scriitura
fotografica era (si este din pacate) insa ignorata destul de serios de catre
participantii la aventura fotografica a acelor timpuri, exceptie facand poate atentia
acordata zonei tehnice a fotografiei, concretizata in destul de multe aparitii
editoriale. Fenomenul ni-lI explicam prin faptul ca cei mai multi dintre autorii
romani fiind ingineri de profesie ( S. Comanescu , A. Steclaci, A. Bubulac,
V.Tepordei, L. Tanasescu, N. Tomescu s.a.) era normal poate sa-si rezume
interventiile la probleme de optica sau de chimie fotografica. Lucrarile de istorie
sau de teorie fotografica erau prea putine, iar care erau nu mai valorau nimic
pentru stadiul conceptual al scenei internationale a fotografiei. Deloc Tntdmplator
cele mai multe titluri sunt editate de Editura Tehnica. Din punct de vedere
cantitativ, o statistica completa din 1984 ne informeaza ca din anul 1953 (editarea
primei carti foto sub regim comunist) si pana in acest an orwelian au fost editate
77 de lucrari (Comanescu, 1984, 76-77), pentru ca in 1987 numarul lor sa creasca
la doar 81 (Torok, 1987, 6) si Tn 1989 la 90 de lucrari. Dintre acestea aproape 60
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de tiparituri, afirma larovici, au fost realizate cu contributia nemijlocita a
Asociatiei prin intermediul membrilor sai (larovici, 1989a, 7-8).

Dintre toate aceste titluri insa doar unul atinge problema istoriei universale
a genului, fiind vorba desigur de o traducere. Fotografia artistica — tendinge
estetice 1879-1970, lucrarea lui Helmut Gernsheim (in traducerea lui E. larovici) a
avut destinul de a sedimenta in mintile fotografilor romani mitul fotografiei
interbelice “cu fata umana” (in maniera Farm Security Administration, Cartier
Bresson, Edward Weston etc). Fenomenul este real si se poate proba usor prin
rasfoirea unui catalog din anii ‘80 publicat de membrii AAF. El este de asemenea
tragic pentru ca in felul acesta se perpetua inevitabil, asa cum cu durere observa si
I. Kiraly, o0 maniera provinciala de a practica fotografia (Kiraly, 2001, 25) prin
conceptualizarea-i total improprie pentru deceniul 9. Neavand alt punct de reper,
fotografii amatori romani erau limitati asadar la o literatura ce le intarzia cu
cateva decenii bune resorturile estetice si conceptuale ale artei lor.

Nici n ceea ce-i priveste pe artistii plastici profesionisti informatia nu era cu
mult mai bogata . Totusi, acestia fiind conectati la o publicatie (“Arta”) cu un
ritm dublu de aparitie decat “Fotografia”, si cu o prestanta intelectuala net
superioara, aveau cel putin certitudinea cantitatii (dar evident si a calitatii)
informatiei primite. Faptul ca articolele cu tangenta fotografica din “Arta” erau
mult prea putine, o fac pe lleana Pintilie sa recunoasca o parte din cauza pentru
slaba dezvoltare a acestui mediu la noi in lipsa unor traduceri fundamentale din
literatura fotografica contemporana (Pintilie, 2003, f.p).

La modul concret anii 80 nu mai aduc nici o traducere importanta, integrala
din “greii” literaturii contemporane (Roland Barthes, Victor Burgin, Susan Sontag,
sau macar a vreunei istorii a fotografiei reactualizate), nu aduc nici un album de
autor, nici roman si cu atat mai putin strain, nu aduc nici macar o revista decenta
bogat ilustrata fotografic (la fel de decenta) pentru publicul larg. Foarte ciudat, dar
nici continuarea editarii seriei de albume Arta fotografica in Romania (Editura
Meridiane, vol. 1/1964; Editate de AAF: vol. 11/ 1969, I1I/ 1971, IV/ 1975). n
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aceste conditii singurul racord la realitatea fotografica internationala pentru
fotografii amatori interesa(n)ti, precum Torok Gaspar, erau cataloagele pe care le
primeau de la expozitiile la care participau (Torok, 2002, f.p.), de regula
concursuri pentru amatori cu reprezentativitate indoielnica in dinamica fotografiei
si artei Tnalte/ culte. Pentru artistii profesionisti in schimb, un fenomen asemanator
se petrecea prin intermediul Mail-Artei in cadrul careia artistii participanti puteau
recepta atat lucrari valoroase cét si unele nesemnificative, problema reprezentand-
o tocmai lipsa unor grile si sisteme de apreciere a acestora in cadrul unui sistem
cultural atat de rigid si inchistat precum cel romanesc optzecist.

Motivul pentru care subscriem total tezei conform careia nivelul fotografiei
romanesti este direct proportional calitatii si cantitatii informatiei la care autorii ei
au avut acces este unul usor argumentabil. Tn arta optzecista internationala
elementul teoretic explicit, ca parte integranta a operei, a devenit o emblema a
acesteia: “Artistul postmodern nu mai este creatorul inarticulat, tacut si alienat
[asemenea majoritatii “artistilor fotografi” AAF] al traditiei romantice/ moderniste
(...) Tn foto-grafia postmoderna, teoria si arta sunt inseparabile” (Hutcheon, 1997;
23, 141).

1.1. Periodice

Motivul caruia i se datoreaza pluralul acestui capitol e reprezentat de
pasiunea si verva membrilor fotoclubului “Orizont”, materializate Tn anul 1981 in
primul (si ultimul din anii ‘80) numar al caietului “Fotoclub Orizont”. Conceput
sa fie un indrumator pentru cercurile foto si artistii fotografi amatori din judetul
Sibiu, si avand ca principali semnatari ai acestui numar pe Gh. Lazaroiu, Fred
Nuss, Mircea Agabrian, in rubrici precum “In obiectiv’, “Reflectii”,
“Caleidoscop”, “Sfaturi practice pentru incepatori”, “Laborator” (apud. Oprescu,
1982, 40) publicatia nu se dorea o alternativa la organul de presa al AAF, ci 0
completare a acestuia, cu mai mult material de interes local. Absolut inocent ca si

potential atentator la ideologia comunista, caietului i-a fost totusi retras/interzis
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dreptul de aparitie dupa numai un numar, de catre regimul politic care tocmai
intrase in  ultimul dar si unul dintre cele mai crunte decenii de existenta. (1990,
2).

Astfel, singura publicatie foto care a circulat regulat Tn anii ’80, dar cu
intérzieri ale fiecarui numar, a fost buletinul “Fotografia”, organul de presa al
AAF, cu ale sale sase numere pe an. Publicatia se revendica din “Fotografia”
interbelica, editata intre 1935 si 1941 de Asociatia Fotografilor Amatori din
Romania (FAR), pe care noua revista o continua si din punct de vedere structural
(1976, 3). Scrisa in exclusivitate de/pentru membrii amatori ai AAF (“buletin
intern) “Fotografia” nu avea nevoie sa dedice primele pagini, asemenea tuturor
publicatiilor cu circulatie publica precum “Arta”, regimului si “marelui

! si cu toate acestea nu se apropia calitativ de revista amintitd. n

conducator
plus numarul articolelor cu referinta istorica sau al traducerilor din autori straini
sunt infime . De fapt, domeniul de activitate al revistei se cam limita la cronici de
expozitii foto trimise de membrii AAF din tara, la “Actualitatile AAF”, unde se
prezentau succint ultimele evenimente de interes fotografic; cateva pagini dedicate
calendarului saloanelor de sub patronajul FIAP etc. Cu ocazia unui eveniment de
mai mare amploare se obisnuia ca intreg numarul revistei sa-i fie dedicat, asa cum
se intdmpla de pilda la fiecare editie republicana a “Cintarii Romaniei” (vezi
numarul dublu 142-143/1981) sau la fiecare Salon International de arta
fotografica al Romaniei. (vezi numarul 120/1977).

Astfel, daca pana la urma revista nu era de un calibru intelectual deosebit,
meritele ei reale, de ordin administrativ, nu trebuie contestate ea informandu-si toti
abonatii destul de eficient in legatura cu calendarul expozitional national si chiar
international (al FIAP). Totusi , confruntata fiind cu probleme financiare incepand

din anul 1983 (numarul 162) publicatia este obligata sa se multumeasca cu o

! Exceptie facand doar numarul 121/ 1978, cu ocazia Tmplinirii a 60 de ani a “marelui barbat al tarii”.
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calitate lamentabila a tipariturii (departe de decenta unei publicatii ce vinde

Imagine) si sa se rezume la pastrarea unui caracter vag informativ.

1.2.  Trei cazuri editoriale speciale

Alaturi de avalansa de probleme de tehnica din literatura de sub regimul
comunist, o alta caracteristica a acesteia este publicul ei tinta. Cu foarte putine
exceptii s-a scris/tiparit carte foto predilect pentru amatori. Acestea aveau titluri
precum ABC-ul fotografului amator2(1968), Manualul fotografului amator (1961),
Tinarul fotograf (1967), Fotografia pentru torsi (1974), Pasiunea mea fotografia
(1978), iar ca exemple mai notorii din anii ‘8o: Lecria de fotografie (loan Negrea,
1984) sau Sa invatam fotografia de la maestri vol. 1 (ing. Nic Hanu, 1987). Scrise
fara aparat critic si foarte multe chiar fara bibliografie, lucrarile frizau ridicolul
prin cantitatea enorma de informatie tehnica (retetare, probleme de optica etc.) dar
si istorica uneori pe care si-o nsuseau fara a face trimiteri bibliografice®.

Rabat de la aceasta “regula” a literaturii fotografice fac in anii 80 doar trei
aparitii editoriale, care chiar daca sunt publicate Tn conditii grafice relativ modeste,
si mai mult, tradeaza uneori provincialisme metodologice sau interpretative, sunt
de departe cele mai decente din peisajul literar.

Prima dintre aceste trei lucrari — atat din punct de vedere calitativ cat si
cronologic- este lucrarea lui Constantin Savulescu Cronologia ilustratd a
fotografiei din Romania. Perioada 1834-1916, editati tocmai de AAF* in anul
1985, dupa nu mai putin de 20 de ani de munca de inventariere a informatiei
istorice (Savulescu, 1985, X). Lucrarea este speciala pentru stadiul respectiv al
literaturii fotografice romanesti, printr-un aparat critic consistent si printr-o

riguroasa inventariere a oricarei informatii relative la fotografia secolului al X1X-

2 Nu vom mai mentiona autorii lor, fiind irelevant n acest context.

% Un astfel de exemplu, ales aleatoriu: “Realizat n anul 1986, dupa proiectul dr. Rudolph de catreZeiss,
Planarul...” (Hanu, 1987, 19). Sa fi vrut autorul sa intelegem ca informatia era obtinutd n urma
cercetarilor in arhivele occidentale?
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lea si Tnceputul celui de-al XX-lea. Astfel, pe parcursul a 93 de pagini, dupa ce va
depléange la réandu-i faptul ca cititorul roméan era privat in continuare de tiparirea
unei istorii universale a genului (Savulescu, 1985, 1X) Savulescu va prezenta sub
forma analelor medievale, prima istorie a fotografiei romanesti. Fara a urmari
conceperea unei istorii a artei fotografice ci a intregii miscari fotografice (implicit
primele aparitii editoriale, primele societati fotografice, primii fotografi de salon,
primii fotoreporteri etc.), autorul reproduce orice informatie generala si orice
aplicatie a fotografiei in limitele cronologice date. Formatul ales de “istoricul”
(meseria sa oficiala fiind cea de proiectant la Tntreprinderea “23 August”)
autodidact (Comanescul, 1985, 1V), prin a insirui destul de sec o serie de date sub
un an dat” 7i era probabil cel mai accesibil tinand cont de formatia sa profesional.
lar lipsa oricarei grile interpretative este pana la urma un avantaj conjunctural dat
fiind contextul politic. Astfel, daca lucrarea ar fi presupus si interventie
interpretativa pe marginea informatiei culese, aceasta ar fi fost inevitabil
superficiala si ancorata ideologic, compromitand meritele reale pe care cartea
aceasta -excelent instrument de lucru pentru lucrari viitoare- le-a obtinut in urma
unei munci asidue.

A doua aparitie editoriala semnificativa de-a lungul anilor *80 o consideram
lucrarea lui Petre Costinescu, Documente in alb-negru. Un fotograf de la sfarsitul
veacului trecut: Alexandru Bellu, publicata la editura Sport-Turism la doi ani dupa
“Cronologia...” lui Savulescu, si in conditii grafice ceva mai bune. Tn plus fiind
scoasa la o editura ceva mai versata a si avut o distributie mult mai buna, putand fi
gasita astazi in multe biblioteci de dimensiuni medii din tara, prin comparatie cu
lucrarea lui Savulescu, care neavand nici ISBN, este azi o raritate editoriala
desavarsita. Cartea despre Alexandru Bellu (un fotograf amator de origine nobila
de la sfarsitul secolului X1X si inceputul celui de-al XX-lea) este meritorie asadar

atat din punctul de vedere al calitatii tipariturii, aproape o aparitie bibliofila Tn

* Fiind de altfel si singura carte editati de AAF in anii *80.
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comparatie cu restul publicatiilor de gen, cat si al pertinentei studiului Tn sine, fara
exagerarile si pompa scriiturii socialiste. Chiar daca opera fotografica a lui Bellu
nu este deosebit de valoroasa, fiind saturata de o viziune idealizata asupra
taranului roman (temele lui predilecte “ciobanasul”,”pastorita”, “carul cu boi”, etc.
amintind putin si de cliseele vizualului oficial optzecist) studiul este totusi bine
venit, cu atdt mai mult cu cat se mentioneaza anumite legaturi cu Nadar la Paris
(Costinescu, 1987, 7) sau se traseaza liniile directoare ale biografiei si
importantelor colectii de arta ale acestui nobil prahovean (Costinescu, 1987, 8-
12). lar daca aceste lucruri mai sunt si bine documentate istoric si n plus Tnsotite
de un aparat critic excelent si nu in ultimul rand de 90 de planse cu foarte bune
reproduceri fotografice, toate luand forma unei cochete lucrari de istoria artei
(fotografice), vom avea imaginea unei exceptii editoriale ntre aparitiile de gen
contemporane ei.

Ultima dintre lucrarile cu specific fotografic publicate la sfarsitul deceniului
9 si care merita interesul nostru, chiar daca nu subscriem tezelor ei, o reprezinta
Fotografia si lumea de azi publicata de Eugen larovici in fatidicul an 1989, la
editura Tehnica. Uzand de un comentariu care se dorea la granita dintre
psihologie, sociologie, tehnic si estetic, cartea se constituia Tn viziunea
prefatatorului ei in “cea mai ampla, cea mai documentata si cea mai interesanta
dintre lucrarile ce s-au scris la noi despre fotografie” (Achitei, 1989, 3). Extrem de
densi n informatie, uneori eronati® e drept, cartea se caracterizeaza printr-o
pozitie extrem de violenta pe care larovici si-0 asuma vis-a-vis de fotografia si
arta contemporana atat americana cat si autohtona. Jackson Pollock (pag.92),
Meret Oppenheim (pag.203), Claes Oldenburg (pag. 202), Andy Worhol
(pag.185), Duane Michals (pag. 188), Robert Frank (pag. 221), Diane Arbus (222),

s.a. sunt pe rand atacati si chiar jigniti uneori intr-un mod trivial. Prezentati in anul

>Tn genul: “1861- L’Illustration publica n numarul 977 pe pagina 309 imaginea “Le phare a I’embouchure
de Soulina” scriind “D’apres une photographie de Schwartz™”

® Spre exemplu la pagina 126 se afirma ca Nadar a facut fotografie aeriana incepand din anul 1858, desi
primele lui rezultate atestate sunt din anii 1855-1856. Alte greseli la pagina 34, figura 49 etc.
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1989 ca artistii reprezentativi pentru arta contemporana a acelor ani, si convins
fiind ca demersurile lor antiumaniste sunt incompatibile valorilor artei
contemporane, larovici da masura intarzierilor conceptuale de care suferea
teoreticianul roméan Tn anii regimului comunist. Dupa acelasi larovici doua sunt
finalitatile cele mai semnificative ale mediului fotografic :originalitatea (vezi
paginile 9, 13, 42, 71, 122, 148, 175, etc) si redarea adevarului (paginile 134, 135,
139, 143, 151, 160, 180, 184, etc), iar C. Bresson, L. Hine, J. Riis, A. Stieglitz, E.
Steichen, P. Strand, A. Adams, E. Weston, ultimele redute ale fotografiei artistice
cu adevarat valoroase.

Foarte interesanta este pozitia autorului relativ la fotografia autohtona.
Conform acestuia regimul comunist ar mai fi Tnviorat scena fotografica
romaneasca prin propaganda vizuala si prin infiintarea AAF, insa din nefericire
dupa céteva succese promitatoare Asociatia “decade intr-o rutina birocratica, fara
initiative, fara pareri clar conturate despre arta fotografica. Se continua cu o
fotografie demodata, pictorialist-ilustrativa...”(larovici, 1989b, 92). lar pentru a
ajunge n curentul principal reprezentat de “fotografii de azi” vor trebui sa devina
oameni culti si sensibili, “cu un punct de vedere clar despre legile care guverneaza
lumea si cosmosul si 0 incredere nestramutata in ratiune, progres si omenesc
(larovici, 1989b,226), devenind astfel implicit “conducatorii spirituali ai obstii,
poeti, Tintelepti si revolutionari gata sa lupte pentru adevar, Tmpotriva
nedreptatilor” (larovici, 1989b,227).

Combinatia hilara de tragi-comic din cartea lui larovici tradeaza perfect
resursele teoriei fotografice romanesti oficiale si in general a literaturii fotografice
romanesti la acea data, Tn situatia n care, desi aparent bine intentionat, judecatile
de valoare exprimate in aceasti carte il compromit’ poate iremediabil ca si

intelectual.

" Confirmarea acestor afirmatii nu trebuie cautata mai departe de momentul interviului luat lui Hubertus
von Amelunxen in anul 1991 (vezi ultimul alineat al capitolului ESTetica fotografiei oficiale).
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2. Problema invatamantului fotografic

Situatia fotografiei in occident in anilor 70 si 80 este, fara Tndoiala,
singurul etalon viabil la care putem raporta dinamica fotografica interna, de
vreme ce inca din acesti ani arta fotografica autohtona (cel putin) va fiinta si
functiona printr-o paradoxala raportare la aceasta. Revolutia din 1989 va consfinti
acest lucru la nivelul Curriculei Tnvatamantului de arta prin introducerea (in
sfarsit) a fotografiei ca domeniu de studiu in forma superioara de Tnvatamant mai
intéi la Cluj-Napoca si apoi la Bucuresti.

Una dintre cele mai mari carente ale peisajului fotografic antedecembrist a
constituit-o lipsa unor forme reale/viabile de institutionalizare a predarii si
invatarii fotografiei. Ar fi extrem de dificil totusi de stabilit in ce fel aceasta stare
de fapt a avut repercusiuni asupra productiei artistice, insa cu siguranta ca efecte
pozitive nu a avut. Tn timp ce la noi problema institutionalizarii nvatimantului
fotografic se balbaia la infinit tari precum S.U.A. sau Franta inaugurau pe rand
Center for Creative Photography (1974) la Universitatea din Tucson, unde se
preda chiar si arta fotografica contemporana (Freund, 1986, 201), sau un
departament similar la Art Institute of Chicago (1982), pentru ca la Arles guvernul
francez nsusi sa se ingrijeasca de infiintarea faimoasei I’Ecole nationale de la
photographie (Freund, 1986, 202).

Gisele Freund surprinde statistic foarte bine relatia dintre noul statut al
fotografiei Tn lumea occidentala, arta extrem de promovata incepand cu anii *60
chiar (in S.U.A.) si 70 (in Europa) si institutionalizarea educationala fireasca ce i-a

urmat:

L’importance accordee a I’image se reflete dans I’enseignement. En 1982 on estime
a 150 000 les etudiants qui apprenent la photographie dans 675 institutions, ecoles et
colleges, dont 177 universites. Cette activite est consideree comme une discipline qui
permet d’obtenir des diplomes allant du simple certificat aux plux hauts degres
universitaires
(Freund, 1986, 201)
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Tn cazul Romaniei, inca din anul 1977, S. Comanescu deplange “situatia”
Tnvataméantului fotografic care, conform acestuia s-ar fi desfasurat sporadic si
neorganizat, limitandu-se la fotocluburi si case de cultura, propunand in consecinta
fotografia ca material de studiu la nivel mediu si superior, organizat in cadrul
Ministerului Educatiei si Tnvatimantului  (Comanescu, 1977, 75). Intr-o
comunicare din 1998 Torok Gaspar Tsi aminteste cum fotoclubul din Tg-Mures a
sustinut de-a lungul anilor 80 o activitate didactica de initiere si educare a
incepatorilor (din nou), prin organizarea de cursuri, discutii privind tehnica si
estetica Tn arta fotografica etc si care s-au finalizat n nasterea si dezvoltarea unei
“serii de cercuri de fotoamatori in s&nul institutiilor si Tntreprinderilor...” (Torok,
1998, 1-2). Din pacate Tnsa acest gen de Tnvatamant fotografic avea rezultate
indoielnice, asemenea “cursurilor de estetica”(larovici, 1987,4) inaugurate de
larovici cu ajutorul Cabinetului de Partid al Municipiului Bucuresti. Poate cel mai
apropiat de un sistem “sanatos” de predare a fotografiei intr-un cadru oficial, a fost
acela din Scolile Populare da Arta, Tnsa disciplina nefiind curriculara, predarea ei
se facea n afara oricarei metodologii, astfel incat calitatea procesului de Tnvatare
depindea prea mult de profilul profesorului, asa cum tocmai un astfel de cadru
didactic (lon Marculescu) recunostea la sfarsitul anilor 80 (Ploiesteanu, 1987,
25).

Pe de alta parte, la antipodul dezamagirii generale, presedintele Comisiei de
Tineret al AAF, inginer V. Simionescu, nu-si gasea cuvintele pentru a lauda
suficient numarul urias de cercuri foto ce activau in tara la 1985 (cele aproximativ
4000) organizate in CPSP, scoli, institute, cluburi, etc. si pe cei circa 77 000 de
tineri care le frecventau (Simionescu, 1985, 155). Avénd aceasta situatie nu
trebuie sa ne mire prea tare astazi viziunea “inginereasca” de a aborda acest mediu
de catre un segment enorm al populatiei. O exceptie de la ignorarea totala a acestui
mediu Tn formele de invatamant mediu Tnainte de 1989 s-a petrecut la Liceul de
Arta din Timigoara. Aici, pe un fundal politic inca relativ relaxat (inceputul anilor

’70), care-l includea si pe ministrul Tnvatamantului Mircea Malita —cunoscut
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pasionat de problematica interferentei culturii cu tehnologia- s-a acceptat o noua
curricula  cuprinzand cursuri precum Gramatica formelor, Grafica publicitara,
Studiul fotografiei s.a. (Kiraly, 2003a, f.p) chiar daca uneori genul de abordare al
mediului s-a limitat la predarea unor “rudimente de tehnica si chimie foto”
(Kiraly, 20034, f.p).

V. MANIFESTARI FOTOGRAFICE ALTERNATIVE

1. Stadiul artei fotografice Tn Occident

Asa cum se stie deja foarte bine, civilizatia occidentala a imbratisat universul
Imaginii tehnice in a doua jumatate a secolului XX in aproape toate palierele
existentei ei. Nu este in consecinta deloc surprinzator sa constatam ca arta inalta,
va fi unul dintre exponentii acestui fenomen deopotriva social si artistic. Deloc
intamplator muzeul de arta va recupera acest gen artistic —implicit fotografia de
arta- incepand cu anii ’70 dar mai ales de-a lungul anilor *80 (Freund, 1986, 192)
conferind un nou statut acestui gen de “opera de arta”.

Klaus Honef considera ca arta conceptuala este aceea care a atras, in perioada
care ne preocupa pe noi, atentia artistilor catre fotografie (Honef, 1992, 167), iar
Tony Godfrey, autorul unei lucrari despre arta conceptuala este perfect de acord,
semnaland ca inevitabila intalnire dintre fotografie si diversele forme ale artei
conceptuale de la sfarsitului anilor *60, precum actionismul, au dus in final la o
autonomie artistica a actului fotografic conceptual incepand cu anii 70 (Godfrey,
1999, 303-309). Trebuie subliniat Tnsa ca autorii acestei noi uzitari a mediului
fotografic nu se mai revendicau din traditia “istorica” a fotografiei (Weston,
Adams, Bresson, etc.) dar, este adevarat ca-si raportau Tn mare parte opera acestei
traditii, de cele mai multe ori Tnsa pentru a-i contesta seturile de valori pe care
aceasta si le asuma, precum obiectivitate, originalitate, bariere nete intre arta Tnalta

si cultura de masa s.a. O alta acuza care i se aducea “artei fotografice” era
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potentialul sau voyeuristic : “was not the archetypal subject of Art Photography a
naked woman (photographed by a man)?” (Godfrey, 1999, 311) se intreba ironic
acelasi T. Godfrey, cu atdt mai mult cu cat perspectiva fixa, monoculara si
scrutatoare a obiectivului fotografic a avut inevitabil a face cu influentarea unor
concepte precum controlul si dominatia (mai ales sexualda) sau cu proliferarea
pornografiei (Godfrey, 1999, 311). Toate acestea urmau sa faca parte, alaturi de
alte zone sensibile ale societatii contemporane —precum “problema” minoritatilor
etnice/rasiale sau sexuale- dintre subiectele care trebuiau rechestionate n
democratiile occidentale, iar mediul fotografic s-a dovedit prin paradoxurile
inerente functionarii sale, vehicolul perfect pentru a le dedoxifica. Pentru a
problematiza cat mai eficient aceste carente sociale, politice, estetice (sau chiar
toate la un loc) fotograful postmodern al anilor 80 a trebuit sa includa o
componenta explicit teoretica in demersul sau, depasind astfel “creatorul
Inarticulat, tacut, si alienat al traditiei romantice/moderniste” (Hutcheon, 1997, 23)

Poate ca cel mai merituos aspect al noii maniere de a intelege si practica
acest mediu a fost sa dezvaluie ca fotografia nu este niciodata inocenta ci mereu
Incarcata ideologic, si aceasta in contextul in care lumea occidentala era pe toate
canalele “bombardata” fotografic. La aceasta se refera si Linda Hutcheon céand
afirma ca fotografia postmodernismului este interogativa si problematizatoare,
punand sub semnul intrebarii “presupozitiile ideologice atat ale fotografiei inalte a
modernismului, cat si ale formelor fotografice de masa (publicitate, ziare, reviste)
si populare (instantanee)” (Hutcheon, 1997, 33).

Rolul (simbolic) important al fotografiei in societatea postindustriala
implementata Tn  majoritatea tarilor occidentale incepand cu deceniul 9 este de
altfel foarte abil surprinsa de Vilem Flusser. Acesta subliniaza ca intr-o astfel de
societate informatia (simbolurile) sunt armele puterii si nu detinerea de bunuri
(Flusser, 2003, 22) iar medierea fotografica cu ale sale codari dinspre canalele de

distributie determina un raport al puterii, in care imaginea controleaza/determina
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comportamentul privitorului ei, si nu ofera doar ocazia contemplarii estetice
gratuite.

Asumandu-si ca finalitate problematizarea teoretici si nu un program
estetic, fotografia postmoderna optzecista (si in special operele lui Victor Burgin,
Barbara Kruger, Sherrie Levine, Cindy Sherman, Martha Rosler sau Hans Haake)
Tsi propune sa-l faca pe privitor constient de prejudecatile si de perpetuarea unor
clisee cu privire la relatiile text-imagine, non arta- arta, teorie-practica etc
(Hutcheon, 1997, 126) nelasandu-i in acest sens nici o pozitie confortabila de

completare.

2. Manifestari foto-grafice interne semnificative

Tendinta experimentalista dominanta in mediul artistic profesionist autohton
a anilor ’80, chiar daca nu a fost semnul unei sincronicitati artistice cat mai
degraba un recul al tendintei similare din arta occidentala de la sfarsitul anilor *60
si a anilor ’70 (Kessler, 1999, 7), in contextul in care Tn anii 80 in arta occidentala
predomina impunerea noilor medii si mijloace tehnologizante, a insemnat totusi
enorm pentru dinamica fotografica interna. Utilizarea fotografiei in documentarea
acestor manifestari (artistice) experimentaliste -actiune, happening, land art, etc.-

au contribuit esential, considera corect lleana Pintilie, la *crearea unei

-

astfel o imagistica fotografica cu valentele conceptuale ale actiunilor pe care le
documentau, putem consemna in mediul artistic roménesc optzecist reala
nastere/afirmare a acestui mediu la noi, chiar daca stagnat in mod predilect in acei
ani la documentarea/inregistrarea altor urme artistice’. Desigur ci noua oferta
fotografica o percepem in plus astazi ca pe o alternativa (chiar daca nu era

conceputa astfel) la productia lamentabila de fotoclub.

! De unde probabil si mentalitatea dominanti la artistii romani ca fotografia (in sine) e un mediu
experimental sui generis.
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Manifestarile fotografice alternative “fotoclubismului” sunt clar subsumate
de catre I. Kiraly unui mic grup de artisti, membrii in UAP, dar mai ales in Atelier
35, si deosebit de activi la Bucuresti, Timisoara, Cluj-Napoca sau Oradea si
“pentru care fotografia era doar unul din modurile prin care se exprimau si a caror
creatie fotografica putea fi Tncadrata Tn categoria “inregistrarea urmelor” unor
actiuni, instalatii, etc” (Kiraly, 2001, 25). Considerandu-se asadar nu atat un
domeniu autonom cat mai ales o subcategorie a asa-numitei direcrii intermediale a
anilor ’80, tehnica foto va fi tangential folosita de unii artisti vizuali Tn cadrul
acestui curent, dar si predilect uzitata de catre altii. Reprezentata poate de mai
putini artisti decat neo-expresionismul, dar dintre cei mai activi, tendinta
intermediala i-a avut ca principali “actori” la Bucuresti pe Dan Mihaltianu, Teodor
Graur, Gheorghe Raszovky, Olimpiu Bandalac, Radu lIgaszag, Calin Dan
(Cérneci, 1997, 61). La Oradea intermedialismul a fost un fenomen de grup in
jurul Atelierului 35, fiind reprezentat de Rudolf Bone, Dorel Gaina, Dan si Lia
Perjovschi, Laslo Ujvarrosy; la Timisoara Tn special de losif Kiraly sau Calin
Beloescu; iar la Cluj-Napoca de Alexandru Antik si Laurentiu Ruta (Carneci,
1997, 61). Una dintre explicatiile pentru care adoptarea fotografiei de catre artistii
plastici a fost facuta prin compromis intermedial, o consideram conservatorismul
exacerbat al UAP care nu ar fi conceput in anii *80 sa deschida o sectie foto sau sa
primeasca membrii ce utilizau exclusiv fotografia. Acesta este si motivul pentru
care, cu rare exceptii, in spatiile UAP au fost expuse fotografii doar in cadrul
expozitiilor de grup, alaturi de lucrari executate in tehnici “consacrate” (Kiraly,
2001, 25).

Primul care a Tncercat sa polarizeze interesul pentru fotografie in mediul
artistic profesionist, printr-o serie de expozitii coordonate la Casa de Cultura Fr.
Schiller a fost lon Grigorescu cu ale sale “Fotografii folosite de artistii plastici”
sau “Artistii plastici expun fotografie” (Balaci, 1997, 71) intre 1976 si 1982.
Printre expozanti 7i vom intalni pe Grigorescu Tnsusi, pe Geta Bratescu, pe C.

Paraschiv, Igaszag, Rasovszky, Bandalac, Scriba, Mihaltianu, Eugenia Pop, s.a.
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Una dintre primele expozitii cu caracter intermedial ale deceniului 9 si n
care era inclus mediul fotografic si filmul alaturi de genuri mai traditionale a fost
manifestarea “Medium” din Sfintu Gheorghe, din anul 1981. Aici s-a remarcat in
special lucrarea “Depozitul de amintiri” realizata de Elekes Karoly, constituita
dintr-o boxa tapetata cu aproximativ 350 de fotografii foarte diverse, si care toate
erau reproduse prin fotocopiere Tntr-un album separat. Lucrarea era interactiva in
sensul ca privitorul era invitat sa-si Tnsuseasca una din fotografiile expuse in boxa
si sa-si motiveze alegerea n scris pe fotocopia ce-i corespundea in album (Driscu,
1982, 31).

Un alt domeniu destul de interesant in care a mai fost adoptata fotografia n
anii ’80 era arta postala Tn cadrul caruia cel mai circulat mediu din retea era copia
xerox. Expozitia de Mail-Art cea mai semnificativda ramane cea organizata la
sfarsitul anului 1985 de Mircea Florian, Andrei Oisteanu, si Dan Mihaltianu sub
egida cenaclului Atelier 35, in care colajul si asamblajul s-au dovedit optiunile
mai-artistice prin excelenta, alaturi de mixarea textului cu imaginea (Popescu,
1986, 35). Kiraly afirma chiar ca pentru mail-artistul roman fotografia era unul
dintre mediile cele mai la indemana si des folosite, poate si datorita statutului
ambiguu al fotografiei Tn comparatie cu genurile traditionale, ceea ce-i inlesnea o
comunicare mai buna/fluida cu lumea din afara (Kiraly, 2001, 25).

Din fenomenul Sibiu 1986 (“Tabara de creatie pentru tineri”) eveniment care
a dat un contur clar generatiei 80 in artele vizuale, happeningul cu caracter
fotografic al lui Laurentiu Ruta este un moment de referinta, poate chiar pentru
intreg intermedialismul optzecist. Desfasurat sub forma unui fel de action-painting
intr-o Tncapere semiobscura si Tn ntregime tapetata cu hartie fotosensibila, si
presupunand descarcari strategice de blitz-uri asupra unor forme lichide sau chiar
umane, happeningul e memorat si astazi precum una dintre cele mai ingenioase
aplicatii ale tehnicilor foto in actul artistic contemporan, chiar daca mesajul
lucrarii, usor prolix, a ramas 0 enigma pentru critica plastica (Vasiliu, 1987, 23-
24).
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Expozitia “Alternative” (1987) constituie un alt ascendent intr-o imaginara
diagrama a intermedialismului. Organizata la Bucuresti de Magda Cérneci, Calin
Dan, si Dan Mihaltianu si avand o participare exclusiv bucuresteana (Guta, 2001,
219) expozitia a favorizat instalatia si fotografia pentru a comunica ideea ca
“preocuparea de baza ramane tocmai transgresarea impasului stilistic, a blazarii
clasificarilor tehnice, pentru o promovare libera a mesajului” (apud Ispir, 1989,
15).

Tn sfarsit, dar poate nu cel mai nesemnificativ Tn peisajul intermedia, trebuie
consemnat si “grupul de la Oradea” (intre care Rudolf Bone, Nicolae Onucsan,
Anika Gerendi, L. Ujvarossy, Dan si Lia Perjovschi, Sorin Vreme si Dorel Gaina )
ca organizator, prin intermediul Atelier 35 al manifestarilor Mobil-Fotografia in
trei editii: 1984-1986-1988. Fotografia era aici folosita ca minim pretext deoarece
limbajele abordate erau foarte diverse, incepand cu interventiile pe fotografie si

termindnd cu varii instalatii (Guta, 2001, 193).

3. Personalitati artistice semnificative
3.1. Mostenirea anilor ‘70
Nu avem nici o indoiala ca mediul fotografic optzecist nu ar fi cunoscut
aceeasi amploare (calitativa si cantitativa) fara imboldul de la unele personalitati
artistice carismatice, precum membrii grupului Sigma, lon Grigorescu, Geta
Bratescu, si altii asemenea lor care pe parcursul anilor 70 ajunsesera la
maturitatea intelectuala si artistica desavarsita, si care au adoptat fotografia ca pe
un instrument favorit in actul lor creator.
Cazul grupului Sigma (Stefan Bertalan, Constantin Flondor, Doru Tulcan) de
la Liceul de Arte din Timisoara este poate cel mai notoriu exemplu de stafeta
culturala transmisa dinspre acestia spre generatiile tinere de artisti, fiind cunoscuta

deschiderea grupului spre colaborari cu elevii mai promitatori. Trebuie mentionat
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Tnsa ca artistii grupului Sigma nu au folosit aproape niciodata fotografia ca pe un
gen autonom cat mai ales ca pe un mijloc de interactiune cu cele “traditionale”. Cu
toate acestea urmele fotografice ale diverselor lor actiuni (Stefan Bertalan cu “Am
trait 130 de zile cu o planta de floarea soarelui”’-1979- , cele de la Girda Seaca —
1979-, sau “Actiunea cu luménari”’- 1980; Constantin Flondor cu ale sale
“Solarograme” din 1976 sau “Tesatura in padurea Deia” din acelasi an; precum si
Doru Tulcan cu ale sale “Anamorfoze” din 1979)% au revigorat si predispus spre
acceptarea fotografiei de catre un segment semnificativ de artisti (precum Kiraly
si Beloescu) si au influentat maniera de lucru a unor generatii Tntregi de elevi ai
liceului (Kiraly, 2003a, f. p.).

lon Grigorescu este un alt bun exemplu de artist care folosind predilect
fotografia in opera sa, si nu doar ca martor al actiunilor sale ci ca pe un mediu cu
un bogat potential conceptual, va influenta intr-un mod esential productia artistica
a tinerei generatii *80 de artisti vizuali. Demersul creator al lui Grigorescu se
Tnscrie intr-un context politic (anii ’70) de presiune ideologica crescanda, intr-un
context artistic de dedublare a productiei interne®, si intr-o asumare a dinamicilor
post-happnening (derivate din celelalte doua) care utiliza predilect fotografia (sau
filmul) in cercetarea conceptului de realitate, domeniu atacat obsesiv de altfel de
claustratii artisti romani.

Chiar daca opera sa singura (cu influente din Duane Michals) poate fi usor
subiectul unei cercetari laborioase, ne vom limita deocamdata la un concis pasaj
ce-l surprinde pe artist ntr-o paleta larga a personalitatii sale:

Tn orice caz, celebrele sale serii de picturi si fotografii cu “bucataria” personala si
cu propriul sau corp nud din anii ’70, ulterioarele sale experimente Tn mixari de tehnici
grafice si fotografice dintre cele mai originale, ca si actiunile si filmele sale de autor
provocatoare prin “autenticism” sau asumarea unei vieti discrete si extrem de modeste(...)
vor convinge despre investirea existentiala reala a demersului sau si-lI vor transforma pe
Grigorescu lon intr-un fel de model uman si artistic insolit si seminal, undergroun, al

tinerei generatii a anilor *80. (Carneci, 2000, 106)

2 Preluate toate din Ileana Pintilie, Aczionismul in Romania in timpul comunismului, Idea Design & Print,
Cluj, 2000, p. 25-41

® Gest obligatoriu pentru evada partial cel putin de sub supravegherea politica.
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Seria fotografica “Patul” sau “Elogiul lui Bacon” (1979) ar fi adus in opera
artistului nostru, dupa opinia criticului lleana Pintilie, prin “evidentierea limitelor
si riscurilor reprezentarii imaginii fotografice (...) un moment de criza in creatia
lui lon Grigorescu, moment prelungit pana la finele deceniului 9” (Pintilie, 2000,
41).

Alaturi de aceste coordonate, au mai existat o serie de alte personalitati-reper
pentru tinerii artisti romani interesati de fotografie, precum Geta Bratescu cu ale
sale actiuni documentate fotografic “Catre alb” (1971), sau “Autoportret catre
alb” (1975) spectaculoase prin impactul vizual rezultat, dar si prin componenta
teoretica ce tatona conceptul de identitate (Pintilie, 2000, 50), sau Wanda
Mihuleac, remarcabila inca de atunci prin manipulari diverse a fotografiei
(Carneci, 2000, 141).

3.2. Artistii optzecisti

Dupa cum s-a mai amintit, in jurul anului 1980 o0 noua generatie de artisti
plastici isi face loc in peisajul culturii vizuale, activand cu multa energie adeseori
Tn orase mai importante din provincie, si mai ales din Transilvania si Banat unde
informatia necenzurata mai scapa din “afara”. Tn cea mai mare parte acesti artisti
erau tineri absolventi ai Institutelor de arta plastica neprimiti inca in UAP datorita
varstei lor (iar dupa jumatatea deceniului datorita unei politici oficiale Tn acest
sens) si in consecinta facand parte din cenaclul Atelier 35, o substructura a Uniunii
care organiza manifestarile expozitionale ale plasticienilor pana in 35 de ani si
care a functionat de-a lungul anilor ’80 ca o matrice a experimentalismului artistic
(Guta, 2001, 217). Semnificativ poate, la carma acestei institutii de-a lungul
deceniului 9 s-a aflat artista ambientala Ana Lupas. Noua generatie percepea
(prea vag insa) semnale ale artei occidentale si de regula Ti urma acesteia stilistic.
Postulate precum coexistenta limbajelor / tendinta de hibridizare a genurilor
artistice si culturale / tehnicile mixte / confluenta si osmoza diferitelor limbaje

plastice si comunicationale, erau desigur atribute stilistice ale trendului
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postmodern vestic, si Tmprumutate de tinerii nostri artisti fara componenta lor
teoretica (acest aspect era mai greu de perceput) pentru a fi incarcate de cu totul
alte resorturi conceptuale, cu culoare locala.

Unul dintre “focarele” artei optzeciste la noi a fost Timisoara, iar artistul cel
mai legat de fotografie de aici este desigur losif Kiraly. Cum singur Tsi priveste
demersul din acele vremuri, Kiraly afirma ca incepand din anii *80 incepe sa
acorde importanta crescanda si laturii simbolice 1n actul artistic, nu doar celui
formal Tnsusit din scoala (Kiraly, 2003b,f.p.). Practicand in anii 80 documentarea
fotografica a diverselor actiuni ori happeninguri®, Kiraly se dovedea si sincron
involuntar cu diverse zone ale artei contemporane (staged photography)
construind configuratii spatiale, in care uneori Tsi integra propriul corp, doar
pentru a fi fotografiate (Kiraly, 2003b,f.p.). Traind intr-un regim politic
grosolan/duplicitar Kiraly devine treptat preocupat pentru “gasirea unor
echivalente vizuale ale minciunii, ambiguitatii etc. Ma interesau mecanismele
perceptiei — mai afirma insusi Kiraly — putinta si neputinta de a discerne intre
adevar si iluzie” (Kiraly, 1003,f.p.) de unde a rezultat apropierea/adoptarea in
cheie manierista a unor suporturi precum oglinda. Cele mai net indreptate spre
efectele fotografice dintre lucrarile timisoreanului, in opinia lleanei Pintilie, sunt
lucrarile din seria “Arhitecturi sifonate” (1986-1987) in care artistul obtinea
fotografiile dupa proiectii dia (reprezentand elemente de arhitictura) pe ecrane de
hartie pe care artistul le incendia si apoi inregistra fotografic (Pintilie, 2000, 55).
Proiectiile cu detalii de arhitecturi nu erau desigur intdmplatoare ci aveau o
Tncarcatura personala, reprezentand arhitecturile clasice vizitate in varii calatorii,
si materializate astfel pentru a obtine schita unui proiect ce avea sa-i strabata
intreaga cariera: “cercetarea modului Tn care functioneaza memoria, in care poate
fi vizualizata amintirea, Tncercarea de a dilata timpul prin revizitarea (mentala) a

unei imagini, etc.” (Kiraly, 2003b, f.p.).

*Vezi actiunile cu caracter fotografic de langa manastirea Prislop, din 1983, Instalatia cu oglinzi la raul
Timig Tn 1985, sau actiunea cu melci din 1986 si multe altele in cartea lleanei Pintilie (2000, 53-56)
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Grupul de artisti de la Oradea, polarizati de Atelier 35 din localitate, este un
alt exemplu de efervescenta artistica a noii generatii cu 0 viziune comuna. O
matrice a instalationismului si a actionismului “sublimat fotografic” (Dan, 1989,
24), Atelier 35 Oradea era unit odata Tn plus de fervoarea experimentala. “Portret
complice” (1986) ramane una dintre cele mai incitante/sugestive/angajate actiuni
cu caracter fotografic din anii 80 initiata de Laszlo Ujvarossy, la ea participand N.
Onucsan, Gina Hora, Anika Gerendi, D. Gaina, Gyalai Istvan (Pintilie, 2000, 67).
Participantii la actiune au primit pe rand o macro lupa mostenita de la loan Bunus
— care intre timp parasise tara — fotografiindu-si “deformarile si distorsiunile
produse de aceasta asupra figurii” (Pintilie, 2000, 67). Aceeasi retorica a
contestarii o vom intalni si la “Autoportret-castana” (1983) a lui Rudolf Bone ce
problematizeaza tocmai absenta/imposibilitatea unei comunicari reale, sincere a
artistului si a societatii in ansamblu.

Anii 80 au cunoscut la Cluj-Napoca, Tn persoana lui Laurentiu Ruta, pe unul
dintre cei mai inovatori artisti experimentalisti ai deceniului. Preocupat de gasirea
unor modalitati de expresie autentice, artistul va gasi in tehnica fotogramei o
originala forma de creatie. Seriile lui de lucrari cu titluri tehnice precum *“Apa
miscata in urma jetului” sau “Apa curgand pe cub”, presupunand Tnregistrarea
direct pe hartie fotografica a unei explozii de forme lichide, cu un impact vizual
extraordinar, sunt abia acum recuperate de literatura artistica (Antik, 2001, 49).

Dintre bucuresteni ne vom rezuma de asemenea la un singur artist. Prin verva
lui artistica, prin importanta acordata fotografiei cat si prin angajamentul politic
(anticomunist) al lucrarilor sale, Teodor Graur debuteaza Tn anii 80 si confirma
dupa Revolutia din 1989 ca unul dintre cei mai importanti artisti contemporani.
Intr-o lucrare fotografica foarte cunoscuta, “Complex sportiv” (1987), ce a fost
expusa de altfel si la manifestarea “Alternative” din acelasi an (Pintilie, 2000, 81)
alienare fizica si intelectuala a “omului nou” socialist este denuntata foarte
explicit, violent, eficient, intr-o imagine lipsita de calitati/comoditati estetice.

“Amintire despre vas” (1987), o lucrare la fel de faimoasa, difera totusi formal cel
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putin (nu insa si conceptual) de “Complex sportiv” printr-o compozitie mult mai
estetizata, simetrica, comoda, sigura, care ne comunica tocmai starile pe care
artistul, pozand nud Tn cala vasului esuat de la Costinesti, le-a somatizat fotografic

imagin&ndu-si (ca noi toti) ca paraseste tara.

VI. CONCLUZII

Diferenta culturala dintre produsele artei fotografice oficiale romanesti si
curentul dominant in occidentul anilor *80 trebuie sa se fi dedus deja.. Diferenta de
—ism (Totalitarism vs. Postmodernism) tradeaza maniera diametral opusa de a
intelege si a crea arta (fotografica) si mai mult, asumarea a cu totul alte roluri de
catre artisti Tn ansamblul social. Chiar daca sunt la fel de “angajate” (fotografia
romaneasca — ideologic, iar cea postmoderna — social) finalitatea demersului lor se
vrea total diferit. Daca in fotografia oficiala autohtona mesajul puterii politice este
cel mai vehiculat, cu toate atributele sale, respectiv caracterul univoc, fara portite
interpretative si filtrat din momentul conceperii lui de o grila ideologica/politica
pentru o cat mai buna percutare la publicul larg, arta occidentala contemporana
tatona cu totul alte “teritorii”. Angajamentul social, caracterul ambiguu ori
deconstructiv, tatonarea interogativului (si nu a exclamativului totalitar) si
adeseori optiunea/preferinta pentru concept si ironie Tn detrimentul unei mai
comode dar incruntate estetizari formaliste, constituiau impreuna resorturile
teoretice, fundamentale in practica fotografiei culte occidentale si pe care nici

~7

macar fotografia “alternativa” autohtona nu si le-a insusit din varii motive. Dintre
acestea lipsa traducerilor, a informatiei libere in general si cadrul politic inchistat
(existenta cenzurii) sunt poate doar cele mai semnificative. Tn definitiv, de la
legislatie la literatura de specialitate, la stadiul tehnologic (cantitativ, productia
fotografiei color in Occident este in raport invers cu cea din Romania, unde marea

majoritate a publicului si a artistilor lucrau in alb-negru), si la intreg parcursul
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cultural postbelic campul artistic autohton a fost subordonat unei serii ntregi de
constrangeri ce au determinat alunecarea pe o albie paralela principiilor artei
vestice. Tn toata aceasta ecuatie hipervizibilitatea dogmelor, a “eticii” si imagisticii
socialiste este contraponderea postularii dinspre postmodernism a declinului
metanaratiunilor si a dinamicilor totalizatoare.

In ce ne priveste, pentru a reflecta cat mai eficient resorturile fotografiei
autohtone am optat nu atat pentru descrierea unor cazuri particulare de artisti ori
lucrari (exceptie cap.V), cat am incercat sa aratam in ce fel un mecanism
administrativ complex a facut din arta fotografica un instrument docil al instantei
(discursului) politice. Consecinta acestui fenomen a fost in cazul artei fotografice
practicate de majoritatea membrilor AAF 0 opera esteticeste confortabila,
neproblematizatoare, gratuita conceptual si redundanta tematic. Totul s-a intamplat
pe fundalul unei izolari culturale rezultata din izolarea politica si avand ca
repercusiuni decalarea cu cativa zeci de ani fata de evolutia fotografiei pe plan
mondial cu efecte pana Tn productia fotografica de astazi. Prin anvergura
infrastructurii la nivel administrativ si prin vehicularea favorizata astfel a unor
teorii invechite, depasite despre arta fotografica, fenomenul fotografic
antedecembrist are puternice repercusiuni atat asupra productiei artistice recente
cat si, din pacate, In perpetuarea unei viziuni eronate despre arta fotografica in
randurile oamenilor de rand, iar bibliotecile orasenesti si universitare Tsi au la
randu-le un trist rol Tn aceasta perpetuare a confuziilor.

Testul democratiei a decantat cel mai corect pana la urma valorile artei
contemporane romanesti. Revolutia din anul 1989 a validat pe plan fotografic
demersurile mai putin compromisilor artisti experimentalisti, iar pentru membrii
AAF a insemnat momentul cand s-a dovedit incapacitatea acestora de a mai

practica acest mediu dupa principiile fostei ESTetici.
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