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Atitudinea realista asupra fotografiei este impartasitd si de alti autori. Pentru
Susan Sontag, de pildd, imaginea fotograficd poate fi asociatd cu ,,urma” sau
inscriptia realitdtii, precum urma unui pas sau masca mortuarda. Sontag s-a preo-
cupat de modul si masura in care fotografia reprezintd momentul in care a fost
facutd - calitatea acesteia depinzand de capacitatea fotografului de a surprinde
»momentul decisiv” (Wells, 2004, p. 24). Ea a subliniat astfel si relatiile de putere
inerente actului fotografic si a ridicat intrebari cu privire la aspectul etic al relatiei
dintre fotograf si subiectii sdi, precum si cu privire la utilizarile multiple care pot
fi oferite imaginii fotografice ca document. Dimensiunea etica transpare, de pilda,
in vocabularul de origine militara (,,a trage, a arma” etc.), care sugereaza atitu-
dinea de pradator a actului fotografic. Pentru Sontag, retorica vizuald incepe nu
la nivelul constructiei imaginii fotografice, ci la nivelul interpretarii sale.

Asocierea indexicalitatii cu fotografia a determinat alti autori, precum Rosalind
Krauss, sa sustind importanta decisiva a fotografiei pentru intelegerea unei bune
parti din arta modernd, precum pictura modernistd de tip abstract. O conditie
similard impartidseste documentatia unor practici artistice de tip performativ
asociate land-art-ului.

Practicile de tip site-specific, documentate fotografic, ofera astfel marturii
conceptuale despre o anumitd interventie sau situatie spatio-temporald in raport
cu care artistul construieste o serie intreaga de relatii de ordin logic, afectiv sau
cultural. De pildd, caracterul indexical al fotografiei sustine bund parte din
interventiile sculpturale de ordin performativ produse de artisti conceptuali. Un
exemplu concludent il oferd A Line Made by Walking realizatd de Richard Long
(1967), in care artistul s-a plimbat de-a lungul unei linii drepte pe o pajiste din
Anglia, fotografiind efectele acestei interventii umane asupra mediului natural si
totodatd urmele actiunii sale fizice.

Prin contrast, artisti conceptuali, precum Robert Barry, au subliniat insuficienta
actului fotografic in indeplinirea functiei sale indexicale, evidentiind dependenta
imaginii de text sau de comentariul siu. In cunoscuta lucrare Inert Gas Series :
Helium din 1969, Barry a produs o expansiune spatiala a unui element imaterial
(gazul), realizdnd o documentatie fotograficd a unui element invizibil, a cdrui
prezentd sau absentd nu poate fi asadar certificatd vizual. Ea a fost insotitd de
inscriptia: ,,La un moment dat, in timpul diminetii de 5 martie 1969, doi metri
cubi de heliu vor fi eliberati in atmosfera”.

Este insd de asemenea evident faptul cd ipotezele lui Barthes si Sontag se
limiteaza la un anumit tip de fotografie — fotoreportajul, portretul de familie,
fotografia documentard etc. Acesta este motivul pentru care ipotezele lor, inteme-
iate pe o imagine despre realitate ca un dat existent deja, ignora caracterul emi-
namente construit al fotografiei inscenate, de tip performativ. Alteori, ele se opun
argumentelor de tip antirealist, evitind astfel si ia in considerare efectele retorice
ale unor operatii de ordin intertextual, precum montajul, colajul etc. Analizele
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fotografiei ca act de constructie a realitdtii pun in discutie notiuni pragmatice,
vizand utilizarea semnelor in scopul alterarii realititii. in fotografia contemporani
este decisiva existenta unor operatii referentiale prin intermediul cirora alte opere
de artd sau imagini din cultura vizuald in sens larg, incluzand cinematografia,
devin referentul unor noi imagini fotografice. Cele din urméa construiesc mesaje
diferite pe baza acestui vocabular deja familiar privitorului.

O asemenea practica de ordin cultural este comund unor fotografi precum Jeff
Koons, Cindy Sherman, Erwin Olaf sau Gregory Crewdson. De pildd, Jeff Koons
construieste multe dintre imaginile sale ca replici ale unor picturi celebre (precum
Dejunul pe iarbd realizat de Manet sau Moartea lui Sardanapal pictata de
Delacroix), reinterpretate in contextul culturii populare contemporane. Dacd in
cazul Dejunului motivele iconografice releva direct aceasta referintd, ea devine
mascatd in cazul Camerei distruse, fiind prezentd in mod abstract doar la nivelul
esafodajului compozitional al imaginii. Acelasi lucru se intdmpld in situatia
replicii realizate la pictura lui Edouard Manet, Barul de la Folies-Bergere, unde
locul privitorului este dublat de cel al aparatului de fotografiat, punand astfel in
discutie tipurile de relatii ce se construiesc in cultura contemporand intre privitori
si subiectii fotografiagi. La randul sdu, cu ajutorul unei remarcabile echipe de
asistenti de productie, Gregory Crewdson construieste cadre cinematice in care se
foloseste de un intreg platou de filmare, incluzand actori, lumini, butaforie etc.,
pentru a obtine un singur cadru fotografic. Parand extrase dintr-o posibild narati-
une, cadrele sale citeazd constructii vizuale elaborate provenind din cinematogra-
fia americand (precum filmele regizate de Alfred Hitchcock sau David Lynch) si
din reprezentdrile vietii cotidiene a familiilor americane provinciale, de clasa
sociald medie, reprezentdri realizate de Edward Hopper. Ca si imaginile produse
de Jeff Wall, fotografiile lui Crewdson chestioneazd habitudinile de codificare
culturald ale privitorilor, inoculate de relatia lor cu o anumitd culturd cinemato-
graficd. Ele destabilizeaza distinctii caracteristice mediului fotografic, precum cea
dintre real, virtual si potential, dintre fotografia ca proces de constructie a
dorintei si imaginea fotograficd ca proces de reflectie asupra seductiei etc.

Expansiunea sculpturii si structura cimpului artistic postmodern

Consecintele lecturdrii istoriei artelor vizuale moderne in cadrele paradigmei
saussuriene a identitatii diferentiale a semnului in cadrul sistemului lingvistic au
condus la o fructuoasd redescriere nu doar a unor practici artistice specifice, ci
si a unor intregi categorii artistice derivate din sculpturd, precum cea de land-art.
Situarea lor ambigud in sistemul artei contemporane a constituit multd vreme
resortul neingelegerilor creative, submindnd categoriile traditionale intemeiate pe
specificitatea mediilor vizuale (pictura, sculptura etc.).
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In opinia istoricului de arti Rosalind Krauss (2002, p. 289) ,logica practicii
postmoderniste nu mai este organizatd in jurul definitiei unui mediu dat pe baza
materialului sau, in sens mai larg, a perceptiei materialului. Ea se organizeaza in
schimb prin intermediul unui univers de termeni care sunt resimtiti ca aflandu-se
in opozitie in cadrul unei anumite situatii culturale”. Astfel, noile forme si medii
hibride apdrute in cadrul practicii artistice postmoderne pot fi mai curand intelese
prin analogie cu sistemul limbii in cadrele unui caAmp cultural ce poate fi riguros
descris ca dinamicd a opozitiilor sau contrariilor. Asemenea definirii saussuriene
a semnului, identitatea acestor practici artistice (precum land-art si arta instalatiei)
nu ar fi asadar determinata de proprietati specifice noului gen artistic, ci ar rezulta
din opozitia pe care acestea o instituie in raport cu celelalte medii si genuri
artistice existente.

Astfel, discutand situatia sculpturii in cAmpul cultural extins al artei americane
intre anii 1968 si 1970, Krauss observa ca, daca sculptura se poate defini prin
opozitie cu peisajul si arhitectura, putem inventa un termen complex care sd stea
in opozitie cu sculptura, cuprinzand atit peisaj, cat si arhitecturi. inteleasa astfel,
configuratia cAmpului artistic deschisd de postmodernism se prezintd ca o expan-
siune logica a relatiilor existente in cAmpul practicii artistice moderniste. Aceasta
expansiune are drept consecintd descentralizarea respectivului camp, in interiorul
cdruia sculptura ocupa o pozitie privilegiatd, si ,,provincializarea” sculpturii ca
un termen printre alte posibilitati de combinare a respectivilor termeni, rezultand
noi sintagme precum situri marcate, structuri axiomatice si situri construite.
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Categoria siturilor marcate cuprinde lucrdri de land-art, precum Spiral Jetty
produsd de Robert Smithson in 1970, si lucrari ale Iui Richard Serra, Robert Morris,
Carl Andre sau Denis Oppenheim. Caracteristica acestora constd in combinarea
peisajului cu nonpeisajul, care, alaturi de manipularea fizica a spatiului natural,
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poate fi realizatd prin aplicarea unor marcaje efemere sau prin intermediul foto-
grafiei, datoritd functiei sale indexicale deja amintite. Insertia arhitecturii in
peisaj ne oferd categoria constructiei de locuri. Categoria structurilor axiomatice,
care presupune combinatia dintre arhitectura si nonarhitecturd, cuprinde in opinia
lui Krauss lucriri de Sol LeWitt, Bruce Nauman sau Richard Serra, fiind definita
drept ,,0 cartografiere a structurilor axiomatice ale experientei arhitecturale - condi-
tiile deschiderii si inchiderii — asupra realitdtii unui spatiu dat” (Krauss, 2002, p. 287).

Configuratia campului cultural postmodernist ajunge astfel si fie prezentatd ca
initiali, peisajul si arhitectura.

O analizd similard priveste domeniul graficii, al desenului si al picturii moderniste,
abordate de asemenea in cadrele logicii culturale a modernitatii, numai ci acestea
vor fi lecturate in raport cu un alt cuplu opozitiv determinant - cel al dialecticii
dintre unicitatea si reproductibilitatea unei imagini (Krauss, 2002, p. 289). Daca
in perioada interbelicd marea disputd la nivelul reprezentdrii vizuale este consem-
natd ca fiind cea a opozitiei dintre arta mimetica si cea abstractd, aceastd opozitie
este reinterpretatd de Krauss in cadrele unui sistem mai larg de opozitii, precum
cele dintre fizic si conceptual, materie si spirit, minte si trup. Astfel, Krauss
(2002, p. 126) interpreteaza campul esteticii moderniste ca fiind un sistem seman-
tic profund umanizat si psihologizat, functionand ca un semnificant colectiv al
conceptului de Om. In acest sens, logica acestui sistem de opozitii este decriptati
ca fiind aceea a mistificarii culturii drept naturd, deconstruitd de interventia unui tert
termen, cel de copie. Acesta este definit drept combinatie a excluziunilor (deopotriva
nonmimetic i nonabstract), care destabilizeazd aceste ierarhii ale reprezentarii.
Eliberand problema copiei ca o problema reprimatd de mitul romantic al origina-
litagii, Krauss (2002, pp. 127-128) atrage astfel atentia asupra faptului ca, odatad
cu tehnica asamblajului si gandirea de tip serial, logica antropocentricd a moder-
nismului intrd in criza.

Sisteme si texte: analiza structurala
a obiectului artistic

Estetica sistemelor: opera de artd ca ,software”

Spre deosebire de teoriile estetice traditionale, orientate citre o conceptie care
subliniazd rolul formativ al activitdtii creatoare, abordand materialitatea operei de
artd ca pe un element pasiv, un mediu transparent ce conduce intentia semantica
a artistului si in modelarea cdreia acesta isi impune un rol expresiv, teoriile
artistice de inspiratie semiologicd concep opera de artd asemenea unui sistem
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artistic, mai mult sau mai putin autoorganizat. Opera de artd nu mai este privita
doar ca un artefact a carui valoare formald este primordiald in cadrele teoriei
estetice de inspiratie kantiana, ci si ca un sistem complex de comunicare interumana.
in acest fel, sub presiunea tot mai mare a rolului intersubiectiv al structurilor
sociale in determinarea valorii si semnificatiei artistice, asistim la o redefinire a
conceptului traditional de expresie, atit in sensul expresiei sentimentelor artistului,
cat si in sensul generidrii de emotii estetice (Carroll, 1999, pp. 79-86).

Relatia dintre sistemele lingvistice si cele artistice capdtd un interes deosebit
in cazul artei conceptuale si al land-art-ului. Ea a fost aplicatd de diversi istorici
de artd pentru a explica modul in care artistii asociati acestor tendinte au incor-
porat in opera de artd aceste influente provenite din teoriile cibernetice si din
lingvistica saussuriand. Aceastd orientare in arta anilor *60 si *70 citre ,,structura”
si ,sistem” in detrimentul traditionalelor concepte de formd si expresie poate avea
multiple explicatii. Printre acestea se numara transformarile profunde suferite de
mijloacele de productie artistici sub impactul tehnologiei, dar si importanta
crescanda acordatd miscarilor sociale asociate razboiului din Vietnam sau mani-
festatiilor de stanga din Parisul anului 1968. Asemenea forme colective de mani-
festare civicd au popularizat acesti termeni in cAmpul social (Halsall, 2008).

Sub aceste influente, deseori opera de artd nu mai reprezintd produsul final al
activitdtii artistice, ci o schemd de comunicare sau o structurd spatio-temporald
modelabild, in care opera este inteleasd mai curand in sens activ, ca activitate sau
practica (techne). Unele dintre aceste lucrari lasa deschisd interventia hazardului
si posibilitatea remodeldrii sale (controlate) in functie de interactiunile cu exteri-
orul. Altele se prezintd ca sisteme generative de forme care urmeazd o logicd
prestabilita, seriald, de tipul gol-plin, precum operele sculpturale modulare reali-
zate de Sol LeWitt sau desenele sale murale care urmeaza scheme de constructie
riguros determinate de un algoritm. Dupd cum observa Rosalind Krauss (2002,
pp- 246-258), ideea de algoritm submineazd ideea creativitdtii spontane a artistu-
lui inspirat (vulgarizare a unei idei de sorginte romantica despre creativitate), fara
ca prin aceasta si sustind rationalitatea deplind a artistului, ci poate tocmai con-
trariul acesteia, incapacitatea acestuia de a controla forta autogenerativa si structu-
rantd a limbajului.

Ideea de sistem artistic este vizibild si in opere precum cele realizate de Hans
Haacke. De la sisteme simple, care vizau condensarea apei intr-un mediu contro-
lat, expunand astfel diverse stiri de agregare ale materiei si procesele de trans-
formare prin care aceasta trece, Haacke a trecut la analiza sistemelor sociale si
economice in care operele de artd sunt inserate. De pilda, a expus in lucrari
precum Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social
System, as of May 1, 1971 relatiile invizibile care leagd institutia muzeald de
investitiile comerciale in proprietdti si terenuri. Conform afirmatiilor lui Haacke,
facute cu ocazia anuldrii expozitiei sale de la muzeul Guggenheim din New York



112 |  Moduri de a percepe

din anul 1971 ca urmare refuzului sdu de a retrage lucrarea respectiva din expo-
zitie : ,,Informatia prezentatd la locul si timpul potrivit poate fi in mod potential
foarte puternica. Ea poate afecta tesutul social general (...). Premisa de lucru este
aceea de a gandi in termenii sistemelor : producerea de sisteme, interferenta cu
si expunerea sistemelor existente... Sistemele pot fi fizice, biologice sau sociale”
(Hans Haacke, apud Lippard, 1997, p. xiii).

Ideea operei de artd ca un sistem vizual care se poate materializa urmand o
serie de indicatii lingvistice este prezentd si in desemnarea instructiunilor de
fabricatie utilizate de arta conceptuald in detrimentul realizarii materiale efective
a operei de artd. Aceastd idee de inspiratie duchampiand a fost popularizata,
printre altii, de artisti precum Yoko Ono sau Lawrence Weiner. Pentru cel din
urmd, opera de artd poate fi materializata de artist sau poate rdmane la stadiul de
idee, ori poate fi executatd de receptor (sau cumparator), decizia cu privire la
modul de prezentare a operei apartinand celui din urmd (sau in multe dintre
situatiile de astdzi, curatorului unui muzeu sau al unei galerii). Caracterul arbitrar
al deciziei de a concretiza opera in forme materiale stabile a sugerat astfel ideea
»dematerializdrii operei de artd” odatd cu emergenta artei conceptuale (Hans
Haacke, apud Lippard, 1997, p. xiii).

Conjugand observatiile de mai sus, putem conchide faptul ca interesul pentru
structuri si sisteme este unul dominant in arta americand a anilor 60 si ’70
(concluzia se poate extinde si asupra artei practicate in alte regiuni geografice la
acea vreme). Aceastd idee a condus la conceperea unei asa-zise ,estetici a siste-
melor”, sintagma utilizatd de Jack Burnham (2005, pp. 166-169) pentru a descrie
modul de functionare a operei de artd prin analogie cu sistemele tehnologice de
comunicare $i interactiune umand, de stocare si reproducere a informatiei.

Dupa cum observa Edward Shanken (2004), in contrast cu numeroasele expozi-
tii de arta si tehnologie de la sfarsitul anilor *60, expozitii ce se concentrau asupra
aplicatiilor estetice ale aparatelor tehnologice, Jack Burnham a utilizat ideea de
»software” ca sistem estetic de expresie, suprapus suportului material care permite
utilizarea acestuia, tratdnd conceptul traditional de formd drept ,,hardware”.

Ideile lui Burnham, potrivit cdruia opera de artd poate fi un simplu nod sau
un releu intr-o retea de comunicare si de productie, pot fi lecturate in raport cu
extensia mediilor de comunicare artisticd initiatd de avangardele istorice. Acestea
au contribuit decisiv la aparitia si dezvoltarea noilor medii (precum arta si instalatia
video) si a artei sustinute de tehnologie (specifica artei care utilizeaza mediul virtual
si retelele informationale world wide web). Potrivit lui Lev Manovich (2012), pe
de o parte, software-ul codificd si naturalizeaza tehnicile vechilor avangarde, iar
pe de altd parte, noile moduri de a lucra cu media reprezintd noua avangardd a
societitii meta-media.



