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Capitolul 1. Introducere

LJArhitectii traiesc si mor prin imaginile facute muncii lor, deoarece aceste
imagini sunt ceea ce majoritatea oamenilor vad. Pentru fiecare persoand care
viziteazd o casa privata pot exista poate 10 000 de persoane care o vad doar ca o
fotografie.”* Julius Shulman, 2008

In prezent, arhitectii trdiesc, in mare masurd, prin fotografiile ficute
creatiilor acestora, iar, de cealalta parte, arhitectura este consumata preponderent
indirect, prin intermediul ecranelor luminoase ale dispozitivelor prin care suntem
conectati la internet. Abordand fotografia ca un proces capabil de a genera o
reprezentare mentald a spatiului, prezenta lucrare isi propune s3 analizeze cum
functioneaza perceptia dobandita prin intermediul imaginilor fotografice, care
sunt limitele si limitatile acesteia, comparand-o cu perceptia directa multi-
senzoriala a spatiului. In acest fel, tema tezei se leaga de doua moduri diferite de
a percepe arhitectura: prin intermediul fotografiei si nemijlocit, prin experimentarea
directa a spatiului.

Un element important al acestui demers este nuantarea limita - limitatie
asociata fotografiei. Heidegger, intr-o conferinta din 1967, defineste conceptul in
felul urmator: ,Limita nu este totusi doar contur sj cadru, nici numai locul in care
ceva inceteaza. Prin ea ceva este strins laolaltad in Propriul sdu pentru ca, pornind de
aici, s§ apard in plenitudinea sa, s& ajungs la prezentd.“? Limita nu este un concept
negativ, din contra, ea este ceea ce defineste si contureaza, scoate din zona vagului
si conferd statut de fiint3.> Limitele fixe sau dinamice, sunt caracterizate prin faptul
ca, in anumite conditii, pot fi depasite. Limitatia in schimb este insurmontabila, un
orizont care nu poate fi depasit. Asa cum se va vedea, limitele si limitatile fotografiei
sunt tocmai elementele care 1i confera particularitate si un farmec aparte.

Imaginea reprezinta o zona destul de vasta, ce se situeaza ,la jumatatea
drumului intre concret si abstract, intre real si ireal, intre sensibil si inteligibil” * si in
multe pasaje se va observa superioritatea perceptiei multi-senzoriale nemijlocite.
Insa directia de cercetare se doreste a fi un demers constructiv la adresa
fotografiei de arhitecturd, prin conturarea particularitdtilor care o transformad
intr-un instrument interesant, original si util de reprezentare al arhitecturii. In plus,
atdt mass media, cat si toatd cultura contemporand, se bazeaza pe comunicarea
vizuala prin imagini, fapt ce face evidenta actualitatea temei.

Motivatiile care au condus la definirea acestei teme se leaga de
domeniile in care activez si care ma pasioneaza. Am inceput in paralel sa studiez si
apoi sa practic atat fotografia, cat si arhitectura. Mi se pare important ca un fotograf
de arhitectura sa aiba formatia profesionalda de arhitect, pentru a cunoaste mai bine

! Julius Shulman in filmul: Visual Acoustics: The Modernism of Julius Shulman, Regizor: Eric
Bricker. USA 2008

2 Martin Heidegger apud. Gabriel Liiceanu, Despre limits, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1994,
p.115

3 Gabriel Liiceanu, Despre limits, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 115

4 Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004 p.9
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Introducere 11

instrumentele si modul in care arhitectul lucreaza, pentru a putea decripta intentia
acestuia, n scopul materializarii ei in fotografii si al transmiterii ei mai departe.
Fotograful poate fi considerat un traducator ce preia imaginea mentala a arhitectului
si o transmite celui ce ii priveste fotografiile.

Definirea cu exactitate a temei a avut loc pe parcursul primilor ani de
cercetare, cand, plecdnd de la o tema mai generala am reusit sa o restrang la un
subiect mai particular care m-a fascinat si care continua sa ma fascineze. La acest
proces au contribuit o finlantuire fericitda de lecturi aliniate cu trei experiente
personale, care am sa imi permit sa le impartasesc, evidentiind implicatia fiecareia:

1. Capela Notre Dame du Haut din Ronchamp - proiectata de Le
Corbusier a reprezentat o lucrare de referinta pentru mine. O cunosteam in
detaliu, insa doar din imagini, adesea analizand-o si discutdnd despre ea cu
studentii la orele de proiectare. Vizitarea ei m-a bulversat, in sensul ca
imaginea mentala, formata pe baza fotografiilor era preponderent
diferita de realitatea intalnita, ce poseda o bogatie de senzatii de un
rafinament pe care nu |-am regasit in imaginile parcurse anterior. Scara
spatiului era mult mai mica decat credeam, interiorul era mai intunecat ca
sa permita fabulosul joc al luminii, iar din fotografii nu percepusem finclinatia
usoara a planului de calcare si nici bogdtia detaliilor si a materialelor.

2. In directie inversad, un excelent concert de voce si chitara - Luiza Zan
& Jimmy Cserkesz - pe parcursul caruia de multe ori am simtit nevoia sa
inchid ochii pentru a ma bucura deplin de muzica. A doua zi, ascultand
inregistrarea publicatd pe internet, nu am putut sa nu observ, din nou, o
diferenta enorma intre experienta directa si inregistrarea ei.

3. Concertul din 2009 al trupei Helge Lien Trio de la Garana Jazz
Festival, cand dupa cea mai puternica rupere de nori din istoria festivalului,
dupa miezul noptii au cantat pentru un numar restrans de oameni uzi si
infrigurati. Conexiunea creata intre formatia nordica si public a fost ceva
greu de exprimat prin cuvinte, ce cred ca depaseste muzica interpretata.
Emotia transmisa la acel modest concert a marcat toti ascultatorii cunoscuti.
Fie ca vorbim despre muzica, fotografie sau arhitectura, esenta consta in
trairile generate in observator, in emotia si capacitatea de a fi
memorabila.

Sursele bibliografice primare in domeniul arhitecturii au fost reprezentate
de urmatoarele lucrari: Juhani Pallasmaa ,The Eyes of the Skin” si ,The Thinking
Hand”, Gaston Bachelard ,Poetica Spatiului”, Peter Zumthor ,Atmospheres:
Architectural Environments. Surrounding Objects”, Steven Holl et.al. ,Questions of
Perception: Phenomenology of Architecture”, Christian Norberg-Schulz ,Genius Loci:
Towards a Phenomenology of Architecture” . Acestea se orienteaza pe o abordare
fenomenologica a arhitecturii, caracterizatd de experienta totalda a perceptiei
spatiului. Iar in zona fotografiei, reperele bibliografice primare au fost reprezentate
gle Susan Sontag ,Despre fotografie”, Roland Barthes ,Camera Iluminoasa -
Insemnari despre fotografie”, Vilém Flusser ,Pentru o filosofie a fotografiei. Texte
despre fotografie” pentru abordarea critica si filosofica a subiectului. Bibliografia
secundara a fost foarte specializata si vasta, astfel incat acopera toate capilarele
prezentei abordari de cercetare.

Directia generala pe care este fundamentata aceasta teza, daca ne referim
la arhitectura, este reprezentata de fenomenologia arhitecturii. Acest domeniu se
contureaza fincepand cu anii ‘50, bazandu-se pe filosofia lui Gaston Bachelard,
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Martin Heidegger, Edmund Husserl si Maurice Merleau-Ponty, urmand ca cele mai
multe lucrari sa apara incepand cu anii '70. In ceea ce priveste filosofia fotografiei,
anii ‘70 marcheaza aparitia lucrarii lui Susan Sontag, anii ‘80 corespund cu scrierea
lui Roland Barthes, iar anii ‘90 sunt reprezentati de textele lui Vilém Flusser.

Stadiul actual al cercetarii stiintifice in domeniu la nivel international
este destul de restrans, daca ne referim la domeniul efectiv al tezei - fotografia de
arhitectura - care este unul eminamente aplicat. Numarul fotografilor specializati in
aceasta zona este relativ mic, fiind proportional si numarul celor care fac cercetare.
Un impediment este generat si de orientarea practica si aplicatd a specialistilor, prea
putini fotografi dorind sa se manifeste altfel decat prin intermediul vizual. Abordarea
acestei zone de cercetare din exterior presupune un efort semnificativ mai mare.
Prezenta lucrare se fundamenteaza pe directii de cercetare mai ample, regasite in
zonele cu care aceasta interfereaza: arhitectura, fotografia, fenomenologia,
perceptia, psihologia mediului, mass media si, nu in ultimul rand, arta. Daca ar fi sa
amintim cateva manifestari internationale periodice, Universitatea Kemerburgaz din
Istanbul organizeaza anual conferinte pe tema raportului dinte imaginile in miscare
si spatiile statice; ,European Architecture Envisioning Association” organizeaza
conferinte pe tema imaginii, perceptiei si comunicarii patrimoniului, Media
Architecture Institute din Viena / Sydney organizeazd evenimentul ,Media
Architecture Biennale” care este acompaniat si de manifestari stiintifice. O serie de
conferinte adopta tema fotografiei precum ,Interx photography and architecture”
Scoala Tehnica superioara de Arhitecturd, Universitatea din Navarra (2016) sau
~Photography and Modern Architecture” Centro de Estudos Arnaldo Arauljo , Porto,
Portugalia (2015). Un reper, in ceea ce priveste activitatea recenta in domeniu, este
reprezentat de activitatea atat la nivel teoretic, cat si practic, in multe cazuri, a lui
Juhani Pallasmaa, Peter Zumthor, Steven Holl, Sverre Fehn, Daniel Libeskind.

La nivel local, in perioada cercetdrii am identificat trei abordari conexe
subiectului. In zona fotografiei de arhitectura exista teza de doctorat a lui Vlad
Eftenie, care este si un excelent fotograf, intitulata ,Vocatia publica a spatiului
arhitectural-urbanistic. - Fotografia ca mijloc de investigare in planul imaginii
urbane, instrument de operare in procesul de conceptie - proiectare” (2010).
Subtitlul releva destul de clar directia aplicata in care a fost dezvoltata teza. In zona
de cercetare a perceptiei spatiului a fost identificata teza Alexandrei Visan ce
studiaza ,Perceptia tactilo-chinestezica a spatiului arhitectural” (2014) si lucrarea
Danei Pop, denumita ,Arhitecturd, perceptie si fobii - experimentdnd relatia dintre
spatiul arhitectural si fobiile spatiale majore” (2014), care se situeaza mai degraba
in zona psihologiei spatiului. Cele trei teze au teme tangente partial cu prezenta
lucrare, putand fi considerate referinte relevante.

Obiective urmarite in acest demers de cercetare sunt:

. analiza caracteristicilor imaginilor, cu precddere a imaginilor fotografice
de arhitectura

. investigarea particularitatilor si a modului in care este perceputa
arhitectura prin fotografie, in conditiile in care observatorul se foloseste exclusiv de
simtul vazului.

- analiza particularitatilor si a modului in care este perceputd arhitectura
pe viu, intr-un mod direct, prin experimentarea ei multi-senzoriala.

- analiza modului prin care observatorii isi creeaza propria reprezentare a
realitatii.
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- investigarea limitelor si limitatiei fotografiei ca mijloc de experimentare a
unui spatiu. Care sunt limitele permeabile si care sunt limitatiile insurmontabile.

. definirea modului in care fotografia poate fi folosita pentru o mai buna
transmitere a spatiului.

Structura si caracterul tezei propune o prespectiva interdisciplinara.
Abordarile vin din doua directii: dinspre fotografie si dinspre arhitectura. Chiar daca
volumul de informatii se afla intr-o relativa paritate intre cele doua domenii, intreg
demersul este focalizat pe fotografia de arhitectura.

Lucrarea reprezintd un demers preponderent teoretic, sustinut si completat
de o serie de exemple concrete, majoritatea fiind fotografii sau proiecte fotografice
personale. Studii detaliate de caz au fost introduse in partea ce abordeaza fotografia
datorita relevantei lor. Desi acestea sunt organizate intr-o antiteza evidenta, se va
dovedi ca ambele directii analizate sunt valide.

Teza este organizata in urmatoarele capitole:

- Capitolul de fata contine un prolog prin intermediul caruia se realizeaza
introducerea in zona studiata, pentru a defini baza acestei cercetari. Plecand de la
ipoteza lui Vilém Flusser, conform cdreia ne aflam in pragul unei schimbari
fundamentale in cultura umana, contextul actual este prezentat din prisma temei
abordate. De asemenea, este introdusa tema de baza, fotografia, sunt relevate
functiile ei si unele caracteristici esentiale. Primul capitol defineste termeni generali
si modul in care acestia vor fi folositi.

. Capitolul 2 este scris din optica fotografiei. incepe de la notiunea
generala de imagine si, dupa cateva etape succesive, aria de cercetare este
restransa la fotografia de arhitecturd. In cadrul aceluiasi capitol sunt analizate
comunicarea prin imagini, particularitatile mass-mediei traditionale si schimbarile
determinate de media contemporana. Capitolul contine o analizd a doua directii
posibile de realizare a fotografiilor - imaginile surprinse si imaginile construite -
analiza care duce cercetarea spre tema eticii si autenticitatii fotografiei. In finalul
capitolului este abordata relatia fotografiei cu timpul si memoria si particularitatile
reprezentarii mentale a arhitecturii prin fotografie.

. Capitolul 3 trateaza perceptia multi-senzoriala si nemijlocita a spatiului
(construit). Capitolul este scris din perspectiva arhitecturii, fiind studiata perceptia
ei, dobandita prin intermediul celor cinci simturi clasice (vaz, atingere, miros, gust,
auz), modul in care acestea functioneaza in polifonie, fuzionand intr-o perceptie
totald, multi-senzoriala. Sunt abordate si subiecte caracteristice arhitecturii, precum
rolul miscarii in timp si spatiu, relatia dintre arhitecturd si muzica, perceptia non-
vizuald a spatiului sau perceptia emotionald - de la atmosferd si caracter la
psihologia spatiului.

. Capitolul 4 continua directia de cercetare interdisciplinara, analizand, in
paralel, o serie de aspecte mai complexe ale arhitecturii si fotografiei, esente, roluri
si punti intre cele doud. Este evaluatd importanta instrumentelor in procesul
fotografic, discursul fiind argumentat de o serie de proiecte fotografice si
experimente personale. Capitolul priveste dincolo de procesul de perceptie, la
caracteristicile reprezentarii spatiului prin imagini mentale si incearca sa defineasca
moduri prin care procesul de reprezentare poate fi influentat. Finalul capitolului este
sinteza, dar si concluzia, premiselor prezentate in capitolele anterioare.

- Dupa parcurgerea temelor anterioare, in epilog, este abordata problema
de fond, raspunzand la intrebarea - Ce reprezintd realitatea si cum ne raportam la
ea?
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. Concluziile releva masura in care au fost atinse obiectivele tezei si
posibilele directii de cercetare

. Cele cinci anexe prezinta o serie de proiecte fotografice, didactice sau
editoriale in care am fost implicat si care au relevanta in argumentarea cercetarii.

Studiul este organizat pe doua planuri, cel al fotografiei si cel al arhitecturii,
discursul alternand la inceput intre cele doua. Ultima parte a lucrarii reuneste aceste
planuri intr-o viziune comuna, iar finalul priveste dincolo de ele.

Importanta in contextul stiintific actual este data de faptul ca teza de
fata este prima abordare multidisciplinara de acest gen, care trateaza fotografia de
arhitectura din punctul de vedere al imaginii reprezentate si prima care abordeaza
subiectul perceptiei spatiului, atat din directia fotografiei, cat si din directia
perceptiei directe.

Pe langa cercetarea bibliografica fintreprinsa fin scopul definirii unei
fundamentari teoretice solide, un rol relevant a fost reprezentat de activitatea
aplicatéa bogata in domeniul de cercetare, plecand de la practicarea fotografiei
comerciale de arhitectura, la procedee alternative, istorice sau experimentarea
dimensiunii poetice a fotografiei. Experienta practicarii fotografiei s-a completat, in
prezenta teza, cu dimensiunea teoreticd, cercetarea nefiind una pur teoretica, ci
reprezentand o viziune din interiorul domeniului studiat, validata de
experienta practica.

Aria de aplicabilitate este una deosebit de vasta din cauza subiectului si a
contextului in care prezenta teza este scrisa, teme care se vor releva in continuare.

Prolog - despre fotografie si arhitectura

In cultura umans pot fi observate doua taieturi fundamentale.
Prima, aproximativ la mijlocul celui de-al doilea mileniu a.H., poate fi numita
,inventarea scrierii lineare”, cea de a doua, careia ii suntem martori,
Linventarea imaginii tehnice” > Vilem Flusser, 2003

Pe masura trecerii timpul, ipoteza enuntata in deschiderea acestui subcapitol
pare sa isi dovedeasca validitatea. Imaginea tehnica, adica imaginea produsa prin
intermediul unui aparat - fotografia, provoaca schimbari majore in orizontul cultural
si existential al omului. Din antichitate poate fi observata cresterea paradigmei
vazului, care se detaseaza si se ridica deasupra celorlalte simturi, dar in vremurile
noastre, prin evolutia tehnologiei si migrarea canalelor de comunicare spre zona
online asistam la un punct de cotitura. S-a ajuns la o hegemonie a vazului, in care
zilnic parcurgem pe ecranele noastre luminoase mii de imagini, fragmente ale unui
nesfarsit flux, fapt ce justificda Tncercarea de a caracteriza prezentul ca fiind o
cultura ocularcentrici® in care imaginile au ajuns un produs de consum.’

Fotografia si arhitectura reunesc o serie de aspecte comune, precum faptul
ca ambele sunt o combinatie inseparabild de tehnica si poetica, ambele pot genera
pura placere vizuald, pot emotiona, dar pot avea si o utilitate.

5 Vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei. Texte despre fotografie, Ed. Ideea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2003, p. 7

% Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin — Architecture and the Senses, Ed. John Wiley &
Sons, UK, 2007, p. 16

7 Subiect detaliat in subcapitolul 2.5 - Comunicare vizuala prin imagini / Cultura mass-media
traditionald / Media contemporana
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Ins3 existd si diferente. Dacd analizdm relatia celor doud domenii cu timpul,
se poate observa cd fotografia este mereu un artefact, ea se raporteaza mereu la
trecut efemer, la ceva disparut, pe cand arhitectura este legata puternic si de
prezent. Roland Barthes evidentiaza intangibilitatea experientei fotografice , ceea ce
Fotografia reproduce la infinit n-a avut loc decdt o singura data: ea repeta
mecanic ceea ce nu se va mai putea niciodata repeta din punct de vedere
existential’ ® Fotografia este o reprezentare de suprafatd a unui fragment de timp
si spatiu perceput intr-un mod total decontextualizat, spre deosebire de perceptia
arhitecturii, care se leaga de contextul fizic, social, temporal. Arhitectura este legata
de prezent si prezenta, in timp ce fotografia certifica absenta.

Fotografia este o mediere intre lume si oameni, este o reprezentare
subiectiva a realitatii care poseda o mare putere de credibilitate. Desi nu are cum sa
fie o reprezentare obiectiva, fiind o filtrare subiectiva a realitatii prin care se poate
denatura sensul initial, ea posedd un puternic rol probator. Fotografiile sunt
considerate amintiri, dar ele ajung sa coloreze sau sa finlocuiasca amintirile
autentice, dupa un lung interval de timp adesea ajungem sa ne amintim doar
fotografiile.® in procesul de reprezentare, imaginea se intercaleaza intre om si lume
~Ea trebuie sa fie harta si devine paravan. In loc sa infatiseze lumea, ea se
reprezintd pe sine, pana cénd, in cele din urma, omul incepe sa trdiasca in
functie de imaginea creatd de el.” \°

Abordand subiectul din directia simturilor, fotografia, spre deosebire de
arhitectura se rezuma la reprezentarea dimensiunii vizuale, extrase din spectrul
perceptiei multi-senzoriale. Totusi, in certe cazuri, prin intermediul unor asocieri,
fotografia poate depasi limita vizualului, inducand senzatii de alte facturi.

Barthes releva mai multe functii ale fotografiei, acestea fiind ,a informa, a
reprezenta, a surprinde, a da sens, a face pofta”. In aceasta teza le vom
analiza si, poate, spre surprinderea unora, vom vedea cum, depasind nivelul de
reprezentare, alte functii devin mai interesante si esentiale pentru subiectul nostru.
De asemenea exista trei moduri de raportare ale unei persoane la o fotografie, fie
facem fotografia, caz in care fotograful e ,Operator”, fie ni se face o fotografie,
subiectul este ,Referent”-ul ei, fie privim o fotografie, caz in care suntem
~Spectator” sau observator.'*

In fotografie se regasesc doua directii diferite, ea putand reprezenta o punte
cu un capat suspendat, daca ne referim la arta, sau o punte de legatura cu trecutul,
daca ne referim la fotografia documentara. Fotografia de arhitecturd acopera un
spectru foarte larg de imagini, care se intinde intre aceste extreme. In prezenta
teza, prin fotografie de arhitectura vom intelege fotografia care are ca referent
arhitectura, fotografia care isi propune sa fie o reprezentare a unui spatiu in
procesul de a-l face accesibil observatorilor care (incd) nu il pot vizita si percepe pe
viu. .

Insa, dincolo de aceste catalogari, Susan Sontag releva faptul ca recenta

8 Roland Barthes, Camera luminoasd - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p. 11

° subiectul va fi dezvoltat in capitolul 2.8 “Timp si memorie”

10 vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei. Texte despre fotografie, Ed. Ideea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2003, p. 10 .

11 Roland Barthes, Camera luminoasd - Insemnd&ri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p. 15,30
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"n
1

liberalizare” in doud etape!? a fotografiei a provocat schimb&ri majore referitoare la
modul in care aceasta este folosita ,La fel ca orice altd artd produsa in masa, nu
este practicatd de majoritatea oamenilor ca arta. Este un ritual social, o cale de
apdrare impotriva tristetii si un instrument al puterii.” *> Pentru majoritatea
oamenilor, fotografierea a ajuns un mod de a vedea, de a surprinde si impartasi
experienta lor, chiar daca acest proces ii indeparteaza de adevaratul caracter al
experientei.

Aparatele de fotografiat sunt instrumente cu o structura tehnica tot mai
complexa si o functionare tot mai simpla (principiu pe care se bazeaza industria foto
in vederea cresterii vanzarilor). Flusser evidentiaza opozitia acestora cu jocul de
sah, In care raporturile sunt inversate, structura (regulile) sunt foarte simple, dar
jocul este un proces foarte complex. Acesta diferentiaza ,facatorul de poze” de
fotograf sau jucatorul de sah , prin raportarea la aceste doua elemente - primul va fi
pasionat de complexitatea structurald a instrumentului sdu, in timp ce un fotograf in
adevaratul sens al cuvantului sau un jucator de sah se va concentra pe ,noi mutari”,
pe intelegerea procesului si controlarea rezultatului final. Fotocluburile mustesc de
persoane pasionate de complexitatea tehnica a instrumentului ce nu sunt mai
presus de posesorii de aparate prin intermediul carora genereaza un flux nesfarsit
de imagini redundante si f8r§ consitentd, cu care adesea se confundd.'* Cand ne
vom referii la fotografi in prezenta lucrare vom exclude persoanele pierdute in
consumului de aparatura tehnicd fotografica, respectiv cele care au o abordare
superficiald. Vom avea in vedere strict calitatea rezultatului final si profunzimea
demersului.

In relatia lor cu operatorul si observatorul, fotografiile nu sunt simple
reprezentari. Gaston Bachelard defineste polaritatea pivnita-pod caracteristica
creatiei poetice. Ea este reprezentatd de douad directii opuse, rationalitatea
acoperisului si irationalitatea pivnitei. Pivnita se leaga de irationalitatea adancimilor
si este teritoriul reveriei, al oniricului, in timp ce Tn pod fricile dispar prin
Jrationalizare”. Putem considera fotografiile ca fiind, asemeni cuvintelor, constructii
cu pivnita si pod, parterul fiind ocupat de sensul comun: ,A urca scara [...]
Inseamna, treaptd cu treaptd, a abstrage. A cobori in pivnitd inseamna a visa,
inseamna a te pierde pe coridoarele indepartate ale unei etimologii nesigure, [...]. A
urca si a cobori, [...] asta este viata poetului. Sa urce prea sus, sa coboare
prea jos ii e permis poetului care uneste terestrul cu aerianul. Singur
filosoful sa fie oare condamnat de egalii lui sa traiasca mereu la parter?”'®

In cele ce urmeaza vom analiza care este procesul prin care fotografia
transforma subiectul in obiect (..de muzeu)'® care este modul in care observatorul
relationeaza cu aceasta imagine mentala si, in fine, care este relatia acestei imagini
mentale cu lumea exterioarad, cu realitatea obiectiva.

12 prima etapé a liberalizarii, cea la care S.Sontag s-a referit de fapt, a fost generatd de
introducerea aparatelor pe film de 35mm sau instant, portabile si tot mai usor de utilizat. A
doua etapa, care a reprezentat o crestere exponentiald, a fost determinata de evolutia
tehnologiei spre aparatele digitale, a internetului si ulterior incorporarea acestora in
dispozitivele de comunicare.

13 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.16

14 vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei. Texte despre fotografie, Ed. Ideea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2003, p. 39

15 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.176

16 Roland Barthes, Camera luminoasé - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.18
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Capitolul 2. Perceptia spatiului prin imagini
fotografice

2.1 Imaginea / Lumea imaginilor

Prezentul capitol propune o explorare a fotografiei, pornind de la nivelul
general de imagine si mergénd in detaliu spre fotografia de arhitectura, care face
obiectul prezentei lucrari. Pe de altd parte este abordata tema comunicarii prin
imagini, a canalelor media si, in fine, a modului prin care spatiul poate fi perceput
prin fotografia de arhitectura.

Definitia generalda, data de Martin Heidegger, este urmatoarea ,De obicei
numim imagine vederea pe care o ofera o fiintare determinanta in masura in care
ea se manifesta ca dat. Aceasta oferd o vedere (a ei insesi). Dupa un sens derivat,
vom numi imagine fie copia care reproduce o fiintare, datd sau care a incetat sa fie
prezenta, fie modelul (Anblick) care proiecteazd o fiintare ce urmeaza sa fie
creats."!’

In ceea ce ne priveste, imaginea este o reprezentare concretd a unui lucru
material - spatiu, obiect, persoana etc. - existent, insa poate fi si reprezentarea unei
idei sau a unui concept abstract. Imaginea poate fi considerata o ,categorie mixta
si deconcentrata care se situeaza la jumdatatea drumului intre concret si abstract,
intre real si ideal, intre sensibil si inteligibil. Ea ne permite sa reproducem si sa
interiorizam lumea, sd o conservam mental sau gratie unui suport material, dar si sa
o diversificdm si s§ o transform&m péné& la a produce lumi fictive." 18

Imaginea nu este neaparat legata de prezent, ea poate fi referentul unei
experiente aflate in orice directie fata de prezent pe axa timpului. Ea porneste, in
general, de la senzatii ce provin din lumea reald, insa continutul si semnificatiile ei
sunt definite sau modelate de experienta personald, factori intelectuali, culturali sau
afectivi. Gaston Bachelard evidentiaza ideea ca o imagine este o reprezentare
sensibild a referentului ei, afirmand ca ,orice imagine mare are un fond oniric
insondabil si pe acest fond oniric trecutul personal isi asterne culorile particulare." *°

Datorita statutului privilegiat al vazului in procesul perceptiv si in cultura
ocularcentrica a prezentului, in general, cdnd ne referim la imagini tindem sa le
asociem un caracter vizual, insa, dupa cum vom vedea in cele ce urmeaza,
perceptia este un proces multi-senzorial total, astfel ca si celelalte simturi sau
miscarea, mimica gesturilor si limbajul sunt capabile de a produce propriile
reprezentari concrete.

Filozoful Jean-Jacques Wunenburger subliniaza independenta imaginii de
realitate ,imaginea nu este (..) lucrul insusi - altfel ea n-ar fi o reprezentare, ci
prezenta acestuia - ea implicd faptul ca ia locul obiectului, cd& semnaleaza chiar
distanta, exterioritatea, ba pdna si absenta realitatii pe care o reprezintd (imagine

17 Martin Heidegger apud. Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom,
Bucuresti, 2004, p.17

18 Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004, p.9

19 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.63
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ca amintire, ca fotografie a unei fiinte absente), ceea ce ii permite sa fie asociata
mai apoi cu irealul”.?° Ins3 relatia imaginii cu realitatea nu trebuie inteleasd ca o
izolare totald, existand o interdependenta (variabila de la caz la caz) intre cele doua
realitati.

Definirea si clasificarea imaginilor este o sarcina destul de complexa, avand
in vedere tipologia lor extrem de variata si vasta. In mare putem Tmparti imaginile
in doud mari familii:

e imagini mentale sau psihice.
e imagini materiale - reprezentari concrete ale lumii fizice, ale mediului
fnconjurator si a celor continute de el - precum fotografiile.

Insd, putem clasifica imaginile si dupa o serie de alte criterii precum:
raportul lor fatd de timp (trecut, prezent, viitor), dupa gradul de veridicitate al lor
(adevarat, fals, necunoscut), dupa starile constiintei (imagini ce survin in timpul
somnului ( visele), versus imagini din starea de veghe: reveria, onirism, etc..), dupa
gradul de identificare al lor (subliminale, constiente).?!

Acelasi Jean-lacques Wunenburger in ,Filosofia Imaginilor” analizeaza si
clasifica imaginea materialda din mai multe puncte de vedere. Privind-o din prisma
suportului pe care este fixata, ea poate aparea pe un suport instabil sau fluid
(precum o reflexie pe suprafata apei) sau pe un suport solid (lemn, hartie, film).
Dupa durata vietii imaginii, putem avea imagini efemere sau imagini cu o durata
de existenta mai mare. Dar, in functie de scara la care privim timpul, toate
imaginile fixate fizic pe un suport material au un cert grad de evanescent3??, mai
rapid sau mai lent, in anumite conditii imaginea se pierde treptat (o imagine pe o
hartie fotografica developata, dar nefixata, se va voala in momentul in care este
expusa luminii, iar o fotografie fixata, in functie de cantitatea de lumina la care este
expusa poate rezista zeci sau cel mult cateva sute de ani). Privind insa din prisma
formei reprezentarii, imaginea poate fi exclusiv forma, exclusiv culoare, sau o
combinatie dintre cele doua. Poate fi o reprezentare simplificata precum o diagrama,
sau poate sa fie o reprezentare inexacta, precum o schita sau crochiu. O imagine
poate, de asemenea sa fie o reprezentare a unei realitati fictive invizibile (precum
un tablou) sau ea poate fi o ,reproducere realista a unui referent real vizibil" (o
fotografie). Privind din punctul de vedere al tehnicii de producere, imaginea se
diferentiaza atat prin instrumentul cu care a fost produsa, cat si prin caracteristicile
rezultatului, care poate fi o imagine tridimensionala (sculpturi, mulaje, basoreliefuri)
sau bidimensionala (fotografia uzuald), caz in care este obtinuta prin intermediul
proiectiei. In fine, daca privim din punctul de vedere al modurilor de reproducere,
imaginile pot fi unice si nereproductibile sau imagini ce pot fi reproduse in orice
numar de duplicate sau copii.?

Este interesant de studiat raportarea diverselor credinte religioase la
imagini. Un element central al Budismului tibetan sunt picturile pe panza denumite
thangka, care variaza de la profunde reprezentari simbolice ale diferitelor elemente

20 jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004, p.21

2! Ibidem, Cap.1

22 Care se pierde, care dispare treptat.

23 Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004, p.69-72
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religioase - precum ,roata vietii*** (Fig. 1) pana la mandale geometrice abstracte
folosite in procesul de meditatie.

Fig. 1 - O thangka traditionala tibetana reprezentéand roata vietii (bhavachakra) - cca1800
Birmingham Museum of Art.?

24 Roata vietii (bhavachakra) este o reprezentare simbolica a existentei ciclice (samsara).
Pornind de la interior, primul cerc contine cele trei pacate: ignoranta (porcul), furia (sarpele),
pofta si lacomia (cocosul). Al doilea este al karmei pozitive si negative, a persoanelor care
aspira spre niveluri mai ridicate ale existentei sau celor care decad. Al treilea cerc contine sase
reprezentari ale existentei. Iar al patrulea cerc, cel exterior contine doisprezece scene ce
ilustreaza inlantuirea cauza - efect. Forma circulara a reprezentarii subliniaza lipsa echilibrului,
vremelnicia este subliniata de zeul mortii (Yama) care tine roata, iar in partea superioara,
Buddha care arata spre luna sugereaza faptul ca eliberarea este posibila...

% sursa: https://en.wikipedia.org/wiki/Bhavacakra#/media/File:Wheel_of_Existence.jpg
[accesat la 04.01.2019]
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Iudaismul, in schimb, bazdndu-se pe o cultura verbald (profetia fiind
subordonata vorbirii si auzului) merge pana la a condamna imaginea materiala din
cauza riscului de a-i conduce pe oameni la idolatrie, confundand imaginea cu fiinta
divind.?® Religiile protestante, de asemenea, se detaseazi de imagini din motive
similare de idolatrie, insa aceasta este interpretatd diferit de la o religie la alta,
ducand in multe cazuri din trecut la iconoclasm, la distrugerea icoanelor si altor
forme de imagini religioase. Iconofilia se afla la cealaltd extrema, implica cultul
.exagerat si superstitios al imaginii sacre” ?” si sustine imaginea prin atitudinea
contemplativa care o poate stérni, imbogatind sensul prealabil al ideii limbajului si
deschizdnd un spatiu hermeneutic?® nelimitat. De Chirico vine in ap3rarea culturald
a imaginii, sustinand ca ,ceea ce ascult nu valoreaza nimic; nu conteaza decét ceea

ce vad cu ochii mei deschisi si mai ales inchisi"*°

2.2 Imaginea fotografica

Prezentul capitol se va concentra pe analizarea imaginilor vizuale fixate pe
un suport - fotografiile - , precum si pe reprezentarile lor mentale. Discursul urmand
sa fie completat in urmatorul capitol prin abordarea intregii familii a simturilor si a
reprezentarilor furnizate de acestea, cand vom trata subiectul perceptiei directe a
spatiului.

Fotografia este imaginea obtinuta prin expunerea unui mediu fotosensibil la
lumina, folosind unul din diferitele procese fotografice existente. Din punct de
vedere etimologic, termenul de fotografie provine din combinatia lui "photos"
(poTo0) adica lumina si "graphos" (ypaoog) ce se traduce prin scriere, inregistrare,
schitare sau picturd,®° prin urmare fotografia este "pictura cu luming"

O imagine fotografica, in principiu, incearca sa fie o replica a modului in care
ochiul uman experimenteaza vazul.

Istoria si evolutia imaginii fotografice pot fi urmarite inca din antichitate, un
punct de cotitura fiind descoperirea camerei obscure in China, in primul mileniu
f.e.n. Aceasta a reprezentat descoperirea principiilor fizice dupa care mai tarziu vor
functiona aparatele de fotografiat, cat si primul dispozitiv optic ce a permis
receptarea imaginilor pentru o reproducere manualda. Un urmator pas a fost
lanterna magica, un dispozitiv ce permitea doar proiectia imaginilor. Insa, pe
langa faptul ca este un proces fizic, abia odata cu descoperirea procedeului chimic
(initial efectul luminii asupra unor substante si ulterior fixarea imaginii obtinute)
cadrele au putut fi stocate si putem vorbi de fotografie.

Desi in general ne vom concentra pe produsul final al procesului fotografic,
mai exact pe imaginile fotografice, in anumite cazuri se va impune diferentierea
acestora dupa tipul procedeului folosit in obtinerea lor. Astfel, dupa tipul tehnicilor
utilizate, putem clasifica fotografiile in: imagini digitale, obtinute pe -cale

26 jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004, p.37

27 Online: http://dexonline.ro/definitie/iconofilie [accesat la 02.05.2015]

28 Hermenéutica = Stiinta si arta interpretarii textelor vechi, in special biblice; stiinta exegezei.
Stiinta sau metoda interpretarii fenomenelor culturii spirituale. Online:
http://dexonline.ro/definitie/hermeneuticad [accesat la 02.05.2015]

2% De Chirico apud. Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti,
2004, p.38

30 Online: http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100324562
[accesat la 04.05.2015]
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electronica, in care mediul fotosensibil este un senzor alcatuit din fotodiode ce
transforma lumina in curent electric si imagini analogice, obtinute pe cale chimica,
prin intermediul unei emulsii fotosensibile fixate pe un suport - fotografia argentica.
Desigur exista si variante in care la un anumit moment imaginea este trecuta dintr-
un proces analogic in unul digital, sau viceversa.

Fotografia argentica desemneaza in limbajul comun fotografia ce foloseste
ca suport initial filmul hartia sau placile fotografice (Fig. 2). Denumirea provine de la
sarurile de argint (bromura, clorura si iodura de argint) care reprezinta substantele
de baza din emulsia fotosensibild. La randul sau, acest tip de fotografie poate fi
obtinuta prin cateva sute de procedee sau retete ce variaza de la revelatori
traditionali pe baza de metol, hidrochinona, amidol sau glicina, pana la revelatori
alternativi si inediti precum "Caffenol-ul" (1000ml apa, 24g soda de rufe, 20g
vitamina C si 459 cafea instant).>!

Pe langa tehnicile argentice, pot fi obtinute fotografii si printr-o serie
intreaga de procedee alternative, tehnici non-comerciale care vor fi prezentate in
capitolul 4.6 Anti-tehnica - stenopa si procedeele alternative de fotografie.

Fig. 2 - Fotografia argentica - laboratoare fotografie - din seria ,Last one out”
a lui Richard Nicholson®?

- - — .

Fotografia are avantajul de a imortaliza o clipa efemera si de a ne da sansa
de a o analiza sau de a reveni asupra ei ori de cate ori dorim. Comparand-o cu
filmul, observdm cd poseda alt nivel de desavérsire. Susan Sontag afirma ca
.Fotografiile pot fi mai impresionante decat imaginile in miscare, deoarece
reprezintd un anumit fragment de timp, nu un interval. Televiziunea este un sir de

31 Online: http://www.caffenol.org/recipes/ [accesat la 04.05.2015]
32 sursa: http://www.richardnicholson.com/projects/last-one-out/ [accesat la 22.04.2016]
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imagini neselectate, fiecare dintre ele anuldnd-o pe cea anterioars” >3

vizionare a unei anumite imagini ne este impusa.

Fara a dori sa intram prea adanc in acest subiect, trebuie subliniat faptul ca
din punctul de vedere al procesului fotografic, relatia imaginilor digitale fata de cele
analogice poate fi considerata asemanatoare cu cea a filmului fata de fotografie.
Imaginile digitale ofera o serie de avantaje evidente, libertate desavarsita din multe
punctele de vedere, posibilitati facile de postprocesare, dar rezultatul, de cele mai
multe ori lipsit de o forma materiald, sfarseste prin a fi o emanatie luminoasa
efemera, pierduta intr-un mare fux de informatii. Imaginile argentice, in schimb,
sunt rezultatul unui proces plin de limitari (considerate benefice pentru rezultatul
obtinut) si presupun asa cum considera Vlad Eftenie, implicare totald, tactilitate si
emotie.3* Un fotograf care lucreazd pe baza unui procedeu argentic va avea o cu
totul alta abordare si alte experiente, decat atunci cand va folosi tehnici digitale.
Chiar si la nivelul rezultatului final, imaginile obtinute pe cele doua cdi se vor
diferentia intr-un mod similar in care muzica redata de pe vinil ofera o cu totul alta
experienta decat cea redata de pe orice format digital.

, iar durata de

REALITATE OBIECTIVA (lumea reald)

FOTOGRAF
IMAGINE FOTOGRAFICA IMAGINE
REPREZENTAREA SPATIULUI OBSERVATOR

mentala conceptuala

Fig. 3 — Imagini intermediare in procesul de reprezentare prin fotografie

33 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.25

34 Vlad Eftenie, ,Obiecte, timp, povesti si amintiri” Online:
http://dilemaveche.ro/sectiune/tema-saptamanii/articol/obiecte-timp-povesti-
amintiri [accesat la 22.04.2016]

BUPT


http://dilemaveche.ro/sectiune/tema-saptamanii/articol/obiecte-timp-povesti-amintiri
http://dilemaveche.ro/sectiune/tema-saptamanii/articol/obiecte-timp-povesti-amintiri

2.3 Perceptia vizuala 23

In perceptia spatiului prin imagini fotografice, procesul de filtrare este
dublat. Fotograful realizeaza o reprezentare subiectiva a spatiului prin fotografia sa
(prima imagine principald), iar cel care priveste fotografia, observatorul, isi creeaza
propria reprezentare mentald subiectiva a fotografiei (a doua imagine principala).
Astfel, rezultatul final este imaginea, imaginii spatiului.

Daca ar fi sa analizam in detaliu tot procesul (Fig. 3), de fapt trecem prin
mult mai multe imagini intermediare precum: 1) lumea "reald" - realitatea
obiectiva, 2) imaginea retiniana (receptata de ochi), 3) imaginea perceputa de
creier, 4) imaginea mentald conceptuald, bazata pe experientd, pe memorie, 5)
imaginea realizata de fotograf (care este influentatd nu numai de toate imaginile
anterioare, de procesul de perceptie, ci si de intentiile, sensibilitatea si experienta
sa); de aici procesul reia pasii 2-4 din prisma celui care priveste fotografiile,
rezultand imaginea mentala a privitorului imaginii fotografice. In total rezulta un
numar de cel putin noud tipuri de imagini intermediare. La randul ei, fiecare din
aceste imagini poate suferi anumite modificari generate de functionarea sistemului
senzorial, de limitdrile tehnologice ale procesului fotografic adoptat, de experienta
anterioard, conceptia, starea psihica sau intentia celui care a realizat imaginea, céat
si a celui care o consum&.% Trecand de latura perceptivd, imaginile mai suferd o
serie intreagd de transformari generate de canalele prin care acestea sunt
distribuite. Vom reveni asupra acestui subiect in paginile urmatoare.

2.3 Perceptia vizuala

.Nu existd adevdr, existd doar moduri de a-I percepe” Gustave Flaubert 3¢

Vazul este simtul prin care este perceputa imaginea obiectelor. Prin vaz
obtinem aproximativ 80% din informatiile folosite in procesul de perceptie. Vazul
poate receptiona pasiv elementele mediului care ne inconjoara (cer, pamant,
vegetatie, oameni, cladiri, vehicule) sau poate furniza o perceptie activa prin unghiul
ingust al vederii foveale constiente ce urmareste subiectul perceput. Insa, din
moment ce privirea nu este neutra, ochiul nu poate fi considerat un martor de
incredere.

Am putea s3a ne intrebam cum se raporteaza observatorii la mediul
inconjurator, vad oamenii diferit lumea? Trecand peste aspectele fiziologice ale
perceptiei vizuale - precum faptul ca fiecare om percepe diferit culorile in functie de
culoarea propriului iris®” - in genere aceiasi stimuli vizuali vor genera perceptii
diferite in cazul a mai multor observatori, atat in ceea ce priveste perceptia generald
a realitatii (Fig. 4) sau a lucrurilor (Fig. 5). O veche zicald talmudica spune ca nu
vedem lucrurile asa cum sunt ele de fapt, ci fiecare dintre noi le vede diferit, prin
prisma propriei persoane®®, iar lucrurile sunt mai complexe decat in metafora
paharului umplut partial, care poate fi perceput ca fiind jumatate plin sau jumatate
gol. Putem spune ca starea de spirit a unui individ nu tine atat de lumea concretd, ci
de modul in care acesta o percepe si o interpreteaza, iar intr-un final am putea
ajunge sa concluzionam, asemeni lui Flaubert in motto-ul acestui capitol, spunand

35 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p.23-24

36 Francis Steegmuler ed.tr., The Letters of Gustave Flaubert, 1857-1880, Harvard University
Press, Cambridge, 1982, p.xii

37 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p.14

38 Anais Nin, The Seduction of the Minotaur, Swallow Press, Ohio, 1961, p.98
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ca nu exista adevar, nu conteaza lumea fizicd (sau proiectia retinala a ei), ci doar

modul in care o percepem si ne raportam la ea (imaginea mentald care ne-o

construim). Astfel lumea (realitatea) este produsul perceptiei si nu cauza
39

sa.

Fig. 4 — Subiectivitatea perceptiei.*’

Fig. 5 — Perceptie — cubul lui Necker si vaza lui Rubin.*!

De fapt, acest principiu sta la baza teoriei Gestaltiste*?, impreuna cu acela
conform caruia perceptia ofera o imagine unitard, iar natura unui intreg nu poate fi
inteleasa prin analizarea partilor sale, caci asa cum sustinea psihologul Kurt Koffka
«Intregul este altceva decat suma pértilor” ** Acest al doilea principiu Gestaltist este

3 Jjules B. Davidoff, Differences in Visual Perception, Academic Press, New York, 1975, Cap.1
40 sursa: Joshua G. Lam https://www.flickr.com/photos/awesomeoptimus/7125740147 ;
https://www.proprofs.com/quiz-school/story.php?title=ch4-sensation-perception-review-quiz
[accesat la 23.04.2016]

“l sursa: http://en.wikipedia.org/wiki/Perception#/media/File:Multistability.svg [accesat la
23.04.2016]

42 Gestalt = form3, figurd, aspect, infatisare

43 Kurt Koffka, Principles of Gestalt Psychology, Routledge, London, 1935, p.176
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ilustrat foarte bine de Christian von Ehrenfels, in lucrarea care denumeste aceasta
teorie: daca douasprezece persoane ar asculta fiecare cate o nota a unei melodii,
suma experientelor nu ar fi egald cu cea a persoanei care asculta intreaga melodie.*

Creierul nu este considerat un receptor pasiv al vazului, ci el filtreaza si
analizeaza informatia primita prin prisma unor reguli si principii pentru a-i conferi
sens. Fiecare celuld senzitiva de pe retind genereaza cate un ,punct” al imaginii
brute receptate, asemeni pixelilor imaginilor digitale, iar aceasta imagine nu este
una structurata. Creierul Tnsa, prin ceea ce Gaetano Kanizsa numea una din
~enigmele majore ale perceptiei”, interpreteaza si da sens unui grup de puncte care
il identifica sub forma unei linii, unei forme fizice sau a unui obiect.** Teoria
Gestaltista se bazeaza pe o serie intreaga de legi si principii ale perceptiei vizuale
(Fig. 6), unele primare altele secundare precum:

e principiul figura-fond - tendinta de a separa figuri intregi de un fundal.

e principiul similitudinii - elemente ce impartasesc trasaturi vizuale
similare precum formd, texturd, culoare, dimensiune, vor fi percepute impreung,
grupate.

e principiul proximitatii - elementele care sunt apropiate vor fi percepute
ca fiind grupate.

e principiul orientarii - orientarea regulatd sau neregulata a elementelor
dupa o directie sau aliniere formeaza grupaje de elemente.

e principiul inchiderii conturului - tendinta de a inchide forme simple,
indiferent de continuitatea lor sau absenta figurii.

e principiul simetriei - elementele dispuse simetric vor fi percepute ca un
intreg.

Figure-Ground
Segregation Prﬂxlmlty

;
J

similarity

Symmetry!
Equilibrium

A A A

Past

Closure Continuity !
Experience

Fig. 6- ilustrarea principilor vizuale ale gestalt-ului.*®

44 Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979, p.19

45 Agnes Desolneux, Lionel Moisan, Jean-Michel Morel, From Gestalt Theory to Image Analysis,
Springer, New York, 2008, p.1

46 sursa: https://medium.com/@KyleRichards/gestalt-principles-c6d233014e57 [accesat la
04.02.2019]
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e principiul omogenitatii / texturii - percepem textura atunci cand
elementele unei suprafete sunt suficient de apropiate, asemanatoare si numeroase.

e principiul repetitiei / ritmului - repetitia elementelor de importanta
similara creeaza un ritm.

e principiul regularitatii - uniformitatea ritmului genereaza regularitate.

e principiul ierarhiei - elementele tind sa fie clasificate dupa importanta,
forma, dimensiunea lor sau exceptia de la regula in elemente primare / dominante
sau elemente secundare / de fundal.

e principiul contrastului - douad elemente se pot pune reciproc in valoare
prin natura lor contrarie.

« principiul experientei trecute (influenta perceptiei) si altele.*”

Desi, In mod traditional, rationamentul este separat de vaz, Rudolf
Arhnheim considera perceptia vizuala ca fiind, de fapt, gandire vizuala prin prisma
activitatilor cognitive desfasurate in procesul perceptiei (filtrarea, structurarea,
analizarea, abstractizarea, sintetizarea, corectia si completarea informatiei primite).
Rationamentul influenteazd vézul si viceversa.*®

In urmatorul capitol, in care vom trata in mod holistic perceptia, vom
analiza relatia dintre senzatii, perceptie si cognitie, precum si influenta altor factori
asupra procesului perceptiei.

2.4 Semantica imaginii

Imaginea poate avea trei functii: aceea de ilustratie (atunci cénd
infatiseaza vizual subiectul), de semn (cand tine locul unui continut fara a-I reflecta
vizual) si de simbol (cand ilustreaza lucruri la un nivel mai ridicat de abstractizare
decat insusi simbolul). Imaginea unui triunghi poate fi reprezentarea unui munte (
ilustratie), poate semnifica pericolul (semn) sau poate sugera ierarhia (simbol).*°

Semantica este o ramurda a semioticii (studiul semnelor si sistemelor
acestora®®) care se ocupd de analiza sensurilor. Desi in general acest studiu este
axat pe limbajul articulat, un semn poate fi atat un cuvant, cat si un sunet sau o
imagine vizuala.

Considerand calitatea de reprezentare-semn a imaginii, Jean-Jaques
Wunenburger o considera ca ,fiind ceva care tine locul pentru altceva (aliquid stat
pro aliquoin scolastica), care serveste deci, inainte de toate, ca referinta.” Apoi
trece la introducerea operatorilor ce structureazd sistemele de semne: ,Se pot
distinge intr-un semn, de la Ferdinand de Saussure incoace, semnificantul,
imagine sau fata materiald a semnului, si semnificatul, concept sau idee asociata.
[...] Pe 14nga semn, Ferdinand de Saussure mai distinge indicii, parti dintr-un obiect
care permit reconstituirea sa, si simbolul, care este o reprezentare analogica
motivata de asemanare cu referentul. [...] Intr-o altd abordare, mai logicistica, se
disting dupd Frege, semnificatia (Bedeutung) interna a semnului care trimite la un
referent sau obiect desemnat si sensul (Sinn), care este inteligibilitatea globald a

47 Dudas Erica, ,Principiile Gestaltiste”, Curs de Teoria Arhitecturii, FAUT, UPT, Online:
https://arhitecturaltm.files.wordpress.com/2012/09/curs-1-2-principiile-gestaltiste.pdf
[accesat la 22.05.2015]

8 Rudolf Arnheim, Visual Thinking, University of California Press, Los Angeles, 1969, p.13-15
4 Ibidem, p.136

%0 Online: http://dexonline.ro [acesat la 22.02.2018]
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lumii sau a experientei ce strabate expresia. Lingvistica a mai impus pentru
imaginea-semn distinctia dintre denotatie, care priveste extensiunea si
desemnarea referentului si conotatie, ansamblu de semnificatii asociate, care este
legatd de intelegere.”>?

Mesajul semnului este, de fapt, un text al carui continut este un discurs
stratificat pe mai multe nivele®?, care poate sau nu sd fie codat. Roland Barthes
considera fotografia ca fiind un mesaj format dintr-o sursa a emisiei, un canal de
transmisie si un punct de receptie. In cazul fotografiei de presa, sursa emisiei este
reprezentata de fotoreporter, redactori si tehnicieni, canalul de transmisie este ziarul
sau revista, iar punctul de receptie este constituit din cititorii presei. Paradoxul
fotografiei este constituit de coexistenta intr-aceasta a doua mesaje, pe de-o parte,
prin denotatie aceasta transmite un mesaj necodificat, constituit de reductia
realitatii, imaginea fotografica fiind analogdn-ul ei, iar, pe de alta parte, prin
conotatie, mesajul este definit de semnificatia latenta descifrata de fiecare receptor
al imaginii. Mesajul conotat fiind totodata invizibil si activ, poate fi considerat un
mesaj criptat, fiecare receptor avand nevoie de cunoasterea unui cod pentru a putea
descifra simbolistica imaginii. Mesajul conotat tine de retorica imaginii, de arta si
culturd.>?

In ,Image-Music-Text” Barthes clasifica sase procedee de generare a
mesajului secundar al fotografiei, al conotatiei, care provin din toate etapele
procesului, de la realizarea cadrului padna la expunerea lui:

1. Trucajele - bazandu-se pe credibilitatea crescuta a fotografiei, denotatia
acesteia este modificata prin fotomontaje sau alte procedee. Trucajele sunt
folosite eficient ca instrumente de manipulare a opiniei. Fotografia trucata a
senatorului american Millard Tydings in conversatie cu liderul comunist Earl
Browder I-a facut pe cel dintai sa-si piarda scaunul de senator.

2. Postura si atitudinea subiectului determina clar semnificatia imaginii. Sa ne
gandim la importanta posturii persoanelor politice in portrete, celebra fotografie
a lui Winston Churchill realizata de Yousuf Karsh

3. Obiectele continute (sau atent amplasate) in cadru pot induce anumite
asocieri de idei (biblioteca = intelectual) fiind veritabile elemente ale unui
vocabular secundar subiectului imaginii.

4. Fotogenia -mesajul conotat este imaginea insasi, accentuatd de diferite
tehnici si efecte folosite in realizarea imaginii. Teoria fotogeniei a fost

ezvoltata de ar Morin in lucrarea ,Le Cinema ou omme imaginaire”.
d Itatd de Edgar M | Le C L'h " 54

5. Esteticismul - Fotografia poate prelua abordarile altor arte, precum
pictura, pentru a transmite un mesaj mai subtil si mai complex decat o poate
face prin alte procedee de conotatie.

6. Sintaxa - modul in care conotatia poate fi schimbata prin concatenarea mai
multor cadre.>

51 Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004, p.81

52 Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Indiana University Press, 1979, p.57

53 Roland Barthes, Image Music Text, Fontana Press, London, 1977, p.15-18

> Edgar Morin, Le Cinima ou L'homme imaginaire, Les Editions de Minut, Paris, 1956

%5 Rudolf Arnheim, Visual Thinking, University of California Press, Los Angeles, 1969, p.136
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2.4.1 Elemente de sintaxa

In gramatics, sintaxa defineste modul in care cuvintele compun propozitii,
propozitiile frazele, precum si modul in care textul este construit pentru a transmite
o idee. In cele ce urmeaza vom incerca sa parcurgem cele mai cunoscute elemente
de sintaxa ale limbajului mediului fotografic.

O singura fotografie poate avea puterea necesara de atinge o coarda
sensibild, de a influenta puternic starea psihica a celor ce o privesc si chiar de a
modifica perceptia oamenilor asupra lumii (fotografia ,Napalm girl* a lui Nick Ut a
avut un impact covarsitor asupra perceptiei publicului occidental in ceea ce priveste
razboiului din Vietnam, péana la punctul in care multi considera ca a generat
incheierea respectivului razboi). Desi uneori simplitatea este esentiald, comunicarea
prin fotografie poate fi organizata si in multe alte moduri.

Atunci cand alaturam doua fotografii trecem la un cu totul alt mod de
exprimare, care nu este neapdrat mai bun sau mai rau fatd de cel al cadrului
fotografic singular. In acest mod de exprimare vizuala pot fi articulate mesajele
celor doud imagini, celor doud afirmatii despre referentul lor. Acestea pot fi
contrastante sau pot merge pe aceeasi directie, se pot potenta reciproc pentru a
avea un impact mai puternic. Intr-o pereche de imagini, spectatorul, privind o
imagine din prisma continutului celeilalte, tinde automat sa le compare si astfel
devine mai atent la detalii, aseménéari si deosebiri.>®

In cazul in care mai multe imagini sunt unificate intr-o serie de imagini,
devine esentiala pastrarea unitatii exprimarii, fotografile nu mai sunt cadre
singulare, ci elemente componente ale intregului. Fotografiile care alcatuiesc o serie,
in general, au roluri diferite, uneori asemanatoare cu cel al momentelor subiectului
operelor literare. In cazul prezentdrii unui obiect de arhitectura printr-o serie de
imagini, acestea pot fi imagini de zi sau de noapte, interior sau exterior, fiecare
imagine putdnd fi un cadru de ansamblu, imagine a unei secvente spatiale
reprezentative a casei sau un detaliu de finisaj, mobilier, lumina, moment efemer
etc. Modul in care sunt articulate aceste imagini intr-o serie omogena este esential,
aceasta trebuind sa aiba un fir epic si sa redea un concept unitar si sa fie cat mai
expresive. Ordinea imaginilor intr-o serie trebuie studiata, ea contindnd cadre de
inceput si imagini de concluzie atent alese. Nivelul unei serii de imagini este dat de
veriga cea mai slaba, adicd de cea mai slaba fotografie. Iar intelesul unei serii nu
este dat atat de mult de imaginile in sine, cat de modul in care sunt concatenate si
de spatiul dintre ele, adica de sentimentele si starea de spirit pe care le genereaza
in spectator.>’

Secventa de fotografii (Fig. 7) este alcatuita dintr-o serie de cadre realizate
intr-o succesiune in timp, spatiu, etc. Inca de la primele secvente de imagini
(Eadweard Muybridge sau Etienne-Jules Marey) acestea au urmarit documentarea
miscarii sau desfasurarea in timp a unei actiunii, reprezentand totodata o serie de
pasi decisivi pentru aparitia cinematografiei.

%6 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnica, Bucuresti, 1989, p.183
57 Minor White apud. Eugen Iarovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnica, Bucuresti, 1989,
p.189
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o _
Fig. 7 - Secvente de imagini, foto: Ovidiu Micsa.

Atunci cand seriile de imagini redau acelasi subiect si cdnd devine relevant
modul in care cadrele sunt pozitionate unul fata de altul, ele pot fi considerate
grupaje (Fig. 8). Cele mai cunoscute grupaje raman cele ale lui Andy Warhool ce
infatiseaza de la conserve de supa Campbell la portrete ale lui Marilyn Monroe.

In unele cazuri, structura imaginilor fotografice este completatd de cea a
limbajului lingvistic. Fotografile sunt adesea insotite de un titlu, de un text
explicativ, de un articol ori de certe date concrete, legate de realizarea imaginii.
Desi multi considera cd imaginea ar trebui sa vorbeasca de la sine si sa nu mai aiba
nevoie de cuvinte pentru a-si face explicata denotatia, un titlu bine ales poate
detalia, continua sau transforma mesajul imaginii. Minor White ataseaza scurte
poezii sau texte secventelor sale. Comparand versul cu fotografia, acesta considera
ca schimba doar mediul de exprimare atunci cand trece de la una la alta, nucleul lor
comun fiind constituit de poeticd.>®

O altd cale de a combina textul cu imaginile este reprezentata de eseul
fotografic, prin care o serie de fotografii ilustreazd un text, ambele urmarind
aceeasi tema sau subiect. Privind obiectiv, aceasta este o modalitate eficienta si
completa de comunicare, deoarece imaginile si textul se completeaza reciproc intr-
un tot unitar, fiecare transmitdnd ceea ce nu poate transmite celalalt mediu. Lewis
Hine era de parere ca ,daca as putea sa spun o poveste in cuvinte, n-ar mai trebui
s& car dupd mine un aparat de fotografiat." >® In spetd si fotoreportajele pot fi

8 Online: http://minorwhiteandlandscapeart.blogspot.ro/2010/04/in-becoming-photographer-
i-am-only.html [accesat la 15.04.2015]
% Lewis Hine apud. Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.191
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considerate eseuri fotografice care se supun regulilor mai stricte ale foto
jurnalismului.

Fig. 8 - Copie contact, Sinagoga din Fabric, Timisoara - grupaj de cadre
foto: Ovidiu Micsa, 2013.

Pe de alta parte, fatd de textul ce sustine mesajul imaginii, Alfred Steiglitz
prin seriile sale de fotografii intitulate ,Equivalents”, care infatiseaza, in principiu
norii, cerul sau bucati de cladiri, se detaseaza de interpretarea directa a subiectului,
considerand ca imaginile pot reprezenta altceva decéat subiectul fotografiat. Adesea
imaginile erau expuse rotite in alta pozitie fata de cea in care au fost facute pentru a
pierde orice referinta concreta existenta in imagine. Aceasta serie a fost printre
primele fotografii abstracte. Un alt exemplu este reprezentat Edward Weston si
modul Tn care a fotografiat anumite obiecte sau legume (sa ne gandim la celebrul
~ardei nr. 30") ca evidente paralele cu formele corpului uman.

Desigur exista multe alte modalitati de prezentare si organizare a
fotografiilor (precum fotomontajele, colajele, diaporama, expunerile multiple, forma
si proportia cadrului), insa, in general, cu cat sunt mai insolite si inedite, aceste
tehnici atrag atentia doar pe moment, pe termen lung ele tind sa fisi piarda impactul
si puterea de expresie, in multe cazuri aceastd abordare putdnd reprezenta doar o
cale de a compensa lipsa de continut a fotografiei. Fotografiile reusite utilizeaza
sintaxa in toate aspectele ei pentru a sustine, la unison, conceptul fotografiei.
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2.5 Comunicarea vizuala prin imagini fotografice

Comunicarea vizualda reprezinta transmiterea informatiilor, ideilor si
conceptelor pe calea perceptiei vizuale. Ea isi gdseste materializarea in design
grafic, publicitate, fotografie, video si cinematografie, internet, mass-media in
general, insa poate fi regasita si in alte domenii inrudite cu acestea precum
arhitectura, coregrafia sau designul vestimentar. In cultura vesticd, vazului i s-a
acordat o mare importantd, ajungand sa fie considerat chiar un simt independent.
Din perioada moderna, comunicarea vizuala a ajuns sa fie principalul mediu de
comunicare.

Acest tip de comunicare are radacini transdisciplinare vaste si ramificate
(Fig. 9), fiind adesea comparat in literatura de specialitate cu rddécinile rizomice®°
ale plantelor, datorita complexitatii, dinamicii organice si descentralizarii acesteia.
Reteaua rizomaticd ilustreazd un camp vast de studii cu legaturi interne

Education
Pyychology
N Bology ——
Physi Vis Lin Socwalogy
Vis Imell hropolog
gunce Archacabogy e y
Cogration Linguastics
Gealogy
Visualization Vs
Ceography Vis S
Culture
Magping Vis Communication
/
ko Systems
Creativity Pilm/
Engareening Video
Faoto-
graphy M
Graphic Meca
Adv/PR
Busiress
Cet/Cult
Mhilosophy Studies
A Liscrature
History Law

Fig. 9 - Harta rizomatica a comunicarii vizuale, dupa Sandra Moriarty si Gretchen Barbatsis (o
Molar, O Molecular, <> Intersectii).®

50 Rizomul este o tulpind a anumitor plante, care se dezvoltd de obicei pe orizontald la nivelul
solului sau subteran si din care rdsar lastari si pornesc radacini. Separarea unei parti a sale
genereaza o plantd noua.

! sursa: Ken Smith (editor) et al, Handbook of Visual Communication, Theory, Methods, And
Media, Lawrence Erlbaum Associates Publishers, New Jersey, 2005, p.xx
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neregulate, spre deosebire de structura ierarhica arborescentd care defineste
majoritatea disciplinelor (metafora copacului intelepciunii).®?

In dreptunghiuri sunt reprezentate componentele molare, discipline vazute
in ansamblu, care pot fi considerate ca fiind baza comunicarii vizuale. Componentele
moleculare sunt reprezentate in ovale si reprezintd fie ramuri ale disciplinelor
traditionale, fie campuri profesionale. Iar romburile desemneaza punctele de
intersectie din care se nasc teorii, componente sau diverse forme ale comunicarii
vizuale. Autorii hartii atrag atentia ca aceasta este un sistem dinamic ce poate suferi
anumite modificari in timp, unii poli putadnd creste in importanta, iar altii, din contr3,
putdndu-se micsora sau chiar disparea.

In cele ce urmeazid vom urmari doar firul comunicdrii prin imagini
fotografice.

Spre deosebire de alte moduri de comunicare, fotografia este capabild sa
produca imagini concrete ale realitatii, avand cea mai mare putere de credibilitate.
Fotografiile vand mai bine un produs decat ilustratiile, iar, in comparatie cu filmul,
ele ofera timpul necesar descifrarii lor.

Fotografiile furnizeaza dovezi, Susan Sotag vede fotografia ca o dovada
indiscutabild cd un anumit lucru s-a intamplat cu adevarat. Ele surprind realitatea,
certifica existenta subiectului, nsa, in acelasi timp, o pot deforma, reprezentand o
interpretare subiectivd a lumii, asemeni unei picturi sau unui desen.%?

Avand in vedere ca primele imagini create de om, sub forma picturilor
rupestre, au circa 40 000 ani vechime, putem afirma ca omenirea a comunicat o
perioadd mult mai indelunga prin imagini decat prin scris. Viteza tot mai mare in
care ne ducem existenta, ne face sa fim mai receptivi la imagini decat la text,
datorita eficientei cu care un mesaj poate fi transmis prin imagine: intr-un timp
mult mai scurt si mai concret decat o poate face textul. Banala zicala ,o0 imagine
face cat o mie de cuvinte” pare sa fie derivata din ,o privire face cat o mie de
cuvinte” , titlul unui articol din 1921 al lui Frederick R. Barnard, si adesea aceasta
are o putere de convingere ce o depaseste pe cea a cuvintelor.

Pentru a putea comunica cu o persoana straind avem nevoie sa i
cunoastem limba, dar o fotografie reuseste sa isi transmita ideile dincolo de aceste
bariere. De altfel, fotografia se pozitioneaza dincolo de limbajului scris si vorbit, ea
insasi tinzdnd sa fie un limbaj universal, inteles de catre orice individ, indiferent
de etnie sau cultura. ,Fotografia este singurul ,limbaj" inteles in toate colturile lumii
si, aducédnd Impreund toate natiunile si culturile, ea unifica familia omului.
Independentéd de influente politice — acolo unde oamenii sunt liberi — reflecta fidel
viata si evenimentele, ne permite sa impartasim sperantele si disperarea altora,
pundnd in lumina circumstantele politice si sociale. Devenim martorii oculari ai
umanitatii si ai inumanitstii omenirii...” %*

Considerand fotografia un limbaj inseamnd ca acesta poate fi articulat in
crearea unui discurs, pentru a transmite un mesaj. Tinand cont si de facilitatea
comunicarii prin imagini fotografice, ne rezulta un canal universal, deosebit de
eficient de comunicare.

Fotojurnalistul W. Eugene Smith recunoaste puterea fotografiei ca mijloc de
expresie, afirmand ca "bine folosita, ea devine o mare fortd de binefacere si

82 Ken Smith (editor) et al, Handbook of Visual Communication, Theory, Methods, And Media,
Lawrence Erlbaum Associates Publishers, New Jersey, 2005, p.xi

83 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.12-14

54 Helmut Gernsheim apud. Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014,
p.197
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intelegere, folosits gresit, ea poate stédrni multe incendii periculoase" (1918-1979)%°
Sunt numeroase cazurile in care fotografii prin imaginile lor au reusit sa schimbe
lucruri care poate erau imposibil de schimbat fara o constientizare si mobilizare a
opiniei publice. Uneori acest demers a impus si anumite riscuri sau chiar sacrificii.
Un caz este chiar cel al lui W. Eugene Smith, care timp de trei ani a documentat
drama locuitorilor orasului japonez Minamata, afectati de un sindrom neurologic
provocat de deversarile unei industrii locale a unui derivat al mercurului. Dramatica
sa serie de imagini a reusit sa mediatizeze la nivel mondial tragedia, sa
impresioneze opinia publicd, lucru care a determinat luarea unor masuri pentru
oprirea poluarii.

Desigur ca exista multe imagini care au atins o coarda sensibila a intregului
mapamond, au socat si influentat profund societatea in care trdaim. Dintre cele mai
notabile cadre amintim fotografia omului care sta in fata unei coloane de tancuri in
piata Tiananmen (Jeff Widener, iunie 1989), imaginea copilului muribund sudanez
cu un vultur pe fundal (Kevin Carter, 1993), cea a copilului trecut printr-un gard de
sarma ghimpata pentru a se reuni cu familia sa intr-o tabara de refugiati din Kosovo
(Carol Guzy, 1999) sau fotografia soldatului cazand, rapus de glont, din razboiul civil
spaniol (Robert Capa, 1936) Desi in anumite cazuri se impune a fi discuta
autenticitatea acestor imagini sau etica fotografilor care le-au surprins, nu poate fi
negat impactul lor major.

In prezent, poate cea mai ambitioasa utilizare de catre un individ a
fotografiei ca mijloc de comunicare este activitatea artistului anonim francez ce
foloseste pseudonimul JR. Combinand fotografia alb-negru cu arta stradal3,
happening-ul si instalatia, JR fotografiazda oameni, in diverse zone de conflict sau
sensibile ale lumii, tipareste imaginile alb negru la dimensiuni mari si apoi le expune
(ilegal asemenea graffiti-ului) in spatiul public, in locuri in care mesajul lor este
accentuat. In proiectul ,Portrait of a Generation”(Fig. 10 a) pozeaza cu un obiectiv
grandangular de 28mm (adica de la o distantd ce presupune incredere reciproca
deplind) pe tineri implicati n revoltele din suburbiile Parisului din 2005,
caricaturizandu-le imaginea (care era oricum etichetata dur de media) le afiseaza
portretele uriase in cartierele burgheze ale orasului, impreuna cu numele, varsta si
adresa lor. Un an mai tarziu, Primaria Parisului ,legalizeaza” proiectul, expunand
aceste portrete chiar pe zidurile sale. In proiectul ,Face2Face” (Fig. 10 b)
fotografiaza israelieni si palestinieni ce au aceleasi meserii, toti fiind de acord ca
imaginile gigant sa i puna pe unii langa altii. Acestea au fost lipite de ambele parti
ale zidului de separatie, sau pe casele oamenilor, toti dandu-si acceptul pentru
aceasta actiune ba chiar implicandu-se activ in montarea lucrarilor. Lasand politica
si media la o parte, proiectul arata ca oamenii sunt parte a aceleiasi mari familii, in
multe cazuri neputandu-se face diferenta intr-o serie de portrete care este
palestinian si care este israelian.

Atat in aceste proiecte, cat si in multe altele, JR scote arta din muzeu in
stradd (care o defineste ca cea mai mare galerie de arta din lume) si are ambitia sa
schimbe perceptia lumii, vietile oamenilor. In proiectele sale, cei implicati sunt
totodata subiectii fotografiilor cat si observatorii lor.

85 W. Eugene Smith apud. Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti,
1989, p.160
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Fig. 10 a,b - JR - 28 Millimeters, Portrait of a Generation, Omar, Paris, 20éme arrondissemet,
2004°%; JR - Face2Face, Abu Dis, Ierusalim, 2007%

Mesajul umanist al fotografiilor sale poate fi asemanat ce cel al marii
expozitii ,The Family of Man” curata in 1955 de catre Edward Steichen, din postura
de director al departamentului de fotografie din MOMA. Cele 503 de imagini din 68
de tari arata ca omenirea este o mare familie, a carei membrii, indiferent de rasa,
religie, convingere politica sau culoarea pielii, muncesc, se bucura, iubesc si sufera
in acelasi mod. Si, totodata, reuseste sa evidentieze eficienta fotografiei ca mijloc de
comunicare inter-etnic8, sau chiar de propagands.®®

Daca privim domeniul fotografiei personale (ca sa nu o numim non-
comerciald), putem observa ca aceasta era initial un mod de a documenta si de a
imortaliza anumite momente importante din viata fiind asociata memoriei. Odata cu
liberalizarea fotografiei si cu trecerea in era digitala (mai ales incorporarea
aparatelor de fotografiat in tot mai multe dispozitive mobile electronice, precum si
cu facilitatea circulatiei imaginilor prin internet), functia sa de mijloc de comunicare
a crescut exponential. In ultima perioada, fotografia personald, este tot mai mult
focalizata pe auto-prezentarea individului decat pe cea a evenimentelor memorabile
ale familiei, devenind un mod de comunicare sociala, de documentare si diseminare
in timp real a activitatilor individului (oricat de banale ar fi acestea), altfel spus, de
construire a propriei imagini / identitAéti (virtuale), de socializare, de intretinere sau
creare a noi relatii interpersonale. In acest mod de comunicare, fotografia are in
general o durata efemera de existenta, o volatilitate asemanatoare cu cea a
cuvintelor, nefiind destinat3 p&strarii.®®

2.5.1 Cultura mass-media — media traditionala

~Dacd nu citesti ziarele esti neinformat, daca le citesti esti dezinformat” -
Mark Twain”°

56 sursa: http://www.jr-art.net/projects/portrait-of-a-generation[accesat la 04.02.2019]
87 sursa: http://www.jr-art.net/projects/face-2-face [accesat la 04.02.2019]

%8 Eugen Iarovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnic&, Bucuresti, 1989, p.162-136

59 José Van Dijck “Digital photography: communication, identity, memory” in Visual
Communication Journal, vol. 7, nr. 1, 2008, p.57-76

70 Online: www.en.wikiquote.org/wiki/Talk:Mark_Twain [accesat la 02.02.2019]
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Cuvintele Iui Twain fsi pastreaza sensul chiar si in zilele noastre, cdnd mass-
media conventionald a trecut printr-un complex proces de transformare odatda cu
trecerea in epoca digitald.

Intr-un manuscris din 1797 intitulat ,Kunst und Handwerk” Goethe fisi
exprima temerea ca ,pictura ar fi pur si simplu invadata de masini, ca tehnicile de
picturd ar fi mecanizate si cd nenumarate reproduceri identice ar inlocui originalul
unic"’* Avea s& aibd dreptate, odat3 cu evolutia tehnologiei, cu aparitia fotografiei si
dezvoltarea canalelor de comunicare si informare in masa - ceea ce azi numim
mass-media - imaginea a ajuns sa fie reprodusa la nesfarsit, a capatat un rol tot
mai important, devenind cel mai eficient mijloc de comunicare.

Analizand evolutia mass-mediei (Fig. 11) si transformarile de substanta din
ultimele decenii, se impune a descompune subiectul in mass-media traditionala
reprezentatd de media tiparita (materiale fizice precum: ziare, reviste, afise,
reclame, albume, carti ilustrate) , radiodifuziune (continut audio sau/ si vizual
transmis prin televiziune sau radio) si prima etapa a internetului (continut digital,
corespunzatorul mediei tiparite); precum si in media contemporana, ce poate fi
vazutd ca o etapa post mass-media, determinata de mutatiile create de
individualizarea si filtrarea continutului informatiei, caracteristic erei dispozitivelor
mobile si celei de-a doua generatii a internetului, cel participativ.

Timeline of Media Technology Adoption

Print
Telegraph
Movies
Telephone
Radio
Broadcast TV 8
Cable TV
Home Video
Mobile Phone
Satellite TV
Internet
VoD
IPTV
Social Networks

1600 1800 1850 1900 1950 2000 2050
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e —o

Legend Strkes
R&D Commercial Demise

Fig. 11 - Evolutia canalelor media.”?

Este important de relevat de la bun inceput faptul ca media, asemeni
fotografiei, nu poate oferi o simpla prezentare obiectivd sau o extensie a realitatii, ci
mai degraba ea este un produs construit, influentat, selectat si modelat sau

7! Friedrich Kittler, Optical Media: Berlin Lectures 1999, Polity Press, UK, 2010, p.119
72 sursa: https://tbugir.wordpress.com/2009/06/25/technology-creates-media-businesses/
[accesat la 04.02.2019]
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distorsionat de o serie intreaga de factori, presiuni si decizii. O buna parte din
cunostintele, convingerile si preferintele noastre sunt bazate pe informatii ,colorate”
preluate din media, astfel media construieste realitatea.

Mass-media fnseamnd nu numai informare, ci si influentarea opiniei’>,
atat in mod intentionat, cat si neintentionat (prin omisiuni sau mesaje parazite).
Intr-un climat economic puternic axat pe consum, imaginea se departeaza tot mai
mult de realitate. Imaginea fotografica are o mare putere de sugestie si convingere,
lucru folosit pentru a promova, uneori intr-o maniera nu tocmai etica, produse si
moduri de viatd. Ajungem s3 ne dorim anumite lucruri din cauza imaginii
promovate, care desigur este o imagine construitd care in general are legaturi destul
de vagi cu realitatea.

Mass-media are puternice implicatii comerciale, pentru c3, in mare parte,
reprezintd o industrie ce urmdreste atat obtinerea propriului profit financiar, cat si al
celor ce o sustin. In ceea ce priveste presa tiparita, este evident ca pretul de
producere si tiparire il depaseste pe cel cu care un ziar sau o revista este vanduta
la raft. Diferenta de pret si asigurarea profitului este acoperita fie din anumite
subventii din partea unor actori interesati (ceea ce poate atrage definirea unui
anumit punct de vedere impartial, sustinerea intereselor finantatorului), cat mai ales
din publicitate, iar pretul reclamelor este proportional cu tirajul. Cresterea nivelului
cultural al revistelor s-ar reflecta intr-o scadere a tirajului, deci a veniturilor
financiare. Publicul cere scandal, Eugen larovici consemneazd atat de bine faptul ca
~omenirii ii trebuie si pdine si circ. Nu este decat o problema de proportii [..] Cu
cat o revista este mai "elegant” tiparita, pe hartie lucioasa, cu multe pagini color, cu
atat cel care o cumpdara pentru un pret derizoriu, trebuie sa-si dea seama ca nu va
gdsi in ea niciun adevér pe probleme esentiale.” 7*

Atunci cand media este doar un instrument folosit pentru obtinerea profitului
financiar, jurnalismul isi pierde esenta, alunecand spre tabloidizare. In acest caz,
el ajunge sa reprezinte ,informatia rastdlmacita, stirea pervertita la divertismentul
de proasts calitate.””” Referindu-se la acest subiect si abordarea agresivd a presei
asupra subiectului vietii private, filozoful Roland Barthes considera ca ,Epoca
fotografiei corespunde tocmai invaziei privatului in public sau, mai degraba, crearii
unei noi valori sociale, care este publicitatea privatului.” ’®

Media este supusa multor constrangeri si incearcd mereu sa isi pastreze
libertatea de exprimare, lucru care este destul de dificil de obtinut odata cu tendinta
de concentrare a proprietatii canalelor media. Orice mijloc mass-media tinteste spre
o audienta specifica si transmite puncte de vedere clar definite, idei sau ideologii,
insd accesul la informatie ramane liber pentru cei ce nu fac parte din publicul tinta.

2.5.2 Media contemporana (post mass-media)

Imaginea fotografica este poate cel mai puternic instrument de comunicare
din canalele mass-mediei contemporane (care este media participativd), a
interactiunii sociale a celei de-a doua generatii de internet’” si a dispozitivelor
mobile. Mass-media devine , personal media”

73 Online: http://dexonline.ro/definitie/mass%20media [accesat la 01.05.2015]

74 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p.164,179

75 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnica, Bucuresti, 1989, p. cap.IX

76 Roland Barthes, Camera luminoasd - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.87

77 Termenul de web 2.0 se refera la site-urile bazate pe continutul generat de utilizatori, pe
interactiunea si colaborarea acestora. Exemple sunt site-urile de socializare, wikipedia etc..
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in prezent ne afldm intr-o perioadd de glorie a dispozitivelor mobile, piata
acestora crescand in medie cu 50% in ultimii ani. Pe langa faptul cd acestea permit
comunicarea si accesul la internet, posedd o serie de avantaje fata de canalele
traditionale precum: identificarea utilizatorului si a locatiei dispozitivului (pentru
personalizarea continutului), au integrate sau asociate diverse instrumente de plat3,
au avantajul de a fi deschise si purtate aproapeAin permanenta de catre utilizator si,
in fine, permit masurarea exacta a audientei. In plus, pe masura ce telefoanele si
tabletele au devenit ,tot mai inteligente", au incorporat si totodata inlocuit, pentru
utilizatorii de rand, aparatul de fotografiat, camera video, reportofonul, consola de
jocuri, sistemul de navigatie etc..

Diagrama de mai jos (Fig. 12) ilustreaza modul si proportia in care s-au
succedat diversele canale de transmitere a informatiei. In prezent, asistam la un
declin al mass-mediei traditionale: domina asimilarea stirilor din media sociala, in
timp ce, paginile traditionale de internet, blogurile si revistele au pierdut mult teren,
televiziunea traditionala este inlocuita de posibilitatea de selectie si de a avea acces
oricdnd la continutul audiovizual de pe platformele video online, blogurile se
metamorfozeazd in vlog-uri’® care devin niste reality-show-uri autentice cu zeci de
milioane de vizualizari, radioul migreaza spre transmisia digitala necomprimata prin
internet, dar si acesta este periclitat de podcast-uri,”® iar industria jocurilor
electronice incepe sa se contureze tot mai puternic in forma unui canal media.

>
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Fig. 12 - Evolutia canalelor de transmitere a informatiei.®°

78 VVlog = video blog - o form& de exprimare printr-o serie de filme scurte, in care creatorii lor
fncarca ,continut” la un interval de timp preponderent regulat pe o platforma video online.
Vlogurile pot fi personale - in care creatorii isi expun viata, actiunile sau diverse subiecte
considerate interesante, sau ele pot fi o serie de filme pe o anumitad tema.

7% Podcast = combinatie a termenilor ,iPod” si ,broadcast”, reprezinta o serie episodicd a unui
continut digital (audio, video sau text in diferite formate de fisiere) ce poate fi descarcat la un
anumit interval de timp. In ultima vreme, termenul de ,podcast” este asociat doar cu
materialul adio.

80 sursa: http://www.baekdal.com/analysis/market-of-information/ [accesat la 04.02.2019]
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Odatd cu patrunderea tot mai adanca a tehnologiei in viata personal3,
oamenii devin tot mai izolati, mai departati, mai putin sociabili. Existenta oamenilor
ajunge sa fie un produs al conditiilor media in care vietuiesc, daca acestia nu
reusescﬁsé fie niste consumatori foarte critici a imaginilor furnizate de media.

In cultura prezentului suntem in permanentd finconjurati si asaltati de
imagini. Durata petrecuta in fata ecranelor digitale - fie ca lucram la calculator, ca
folosim telefoanele si dispozitivele mobile sau ca ne ,relaxam” in fata televizorului, a
unei tablete sau a unei console de jocuri - creste pe masura trecerii timpului, acest
lucru fiind resimtit pe toate segmentele de varsta. Iar cand reusim sd ne detasam
de lumea virtuald, sa pardsim confortul casei si ne aventuram in lumea fizic3,
suntem de asemenea asaltati de o serie de imagini sub forma reclamelor,
bannerelor, afiselor.

Milenialii®? sunt persoane a cdror viata a fost influentatd masiv de
tehnologie, sunt reprezentati de generatia Y care este alcatuita demografic din
persoane nascute intre 1981 si1995 in tarile occidentale ( cu certe decalaje in
celelalte tari unde anii 90 au ajuns mai greu), persoane care au absolvit liceul in anii
2000, in noul mileniu. Este generatia de tranzitie care a crescut cu computere,
telefoane mobile si console de jocuri, prima generatie care a folosit internetul ca
sursa de informatii si divertisment, poate in egala masurda cu media traditionala.
Generatia Z, sau post-milenialii, este alcatuita in schimb din persoane nascute de
la jumatatea anilor 90 pana dupa jumatatea anilor 2000, care s-au dezvoltat direct
cu tablete, smartphone-uri si social media, au folosit internetul de la varste timpurii,
acesta devenind principala sursa de informatie si divertisment. Separarea
demografica in cele doua generatii este data de modul in care s-au raportat la
tehnologie si releva clar cat de mult s-a schimbat lumea intr-un interval scurt de
timp. Generatia Y a fost prima care a imbratisat digitalul, a experimentat primele
platforme de social media si pentru multi, primul gadget a fost un iPod. Pentru
generatia Z primul gadget a fost un iPhone, este generatia care s-a dezvoltat
complet in perioada social media si cea in care relatiile adesea se nasc din aceeasi
zona virtuald. Exista diferente majore intre cele doua generatii, studii arata ca
frecventarea bisericii este de 41% la generatia Z, mai mult decat dublu fata de
procentul de 18% al milenialilor (generatia Y)®, iar numa&rul liceenilor care au
incercat alcool a scazut de la 82% in 1991 la 66% in 2013. Generatia Z, constienta
de lipsa de intimitate a spatiul social digital, a devenit mult mai retinuta si precauta,
pana la punctul in care a ajuns s3 fie comparatd cu bunicii sau str8bunicii acestora.??

Urmatoarea generatie va fi probabil cea in care se va face trecerea de la
spatiul digital bidimensional la cel tridimensional, ceea ce numim realitate virtuald,
lucru care va schimba complet interactiunea noastra cu tehnologia.

Un studiu realizat in 2012 releva tipologia si durata utilizarii telefoanelor
mobile. Rezultatele (Fig. 13) aratau ca un utilizator american petrecea in medie 27
de ore pe luna in fata smatphone-ului, din care 46% din timp, adica 864 minute pe
lund sunt dedicate ,timpului personal” adica relaxarii si divertismentului, 19%
socializarii, 12% cumparaturilor, 11% diverselor activitati si stiluri de viata ce dau
un sentiment de implinire, 7% pregatirii diverselor activitdti, 4% descoperirii
lucrurilor noi si in fine 2% auto expresiei. Este interesant de observat ca, desi 52%
din reclame sunt afisate in timpul asociat divertismentului si relaxarii, eficienta lor

81 denumire datd de William Strauss si Neil Howe

82 Joan Hope, Get your campus ready for Generation Z, Online:
https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/dap.30174 [accesat la 22.12.2018]

83 Online: https://www.nytimes.com/2015/09/20/fashion/move-over-millennials-here-comes-
generation-z.html [accesat la 22.12.2018]
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este scazuta, de doar 23%, in toate celelalte segmente raporturile fiind inversate
dramatic.®* ® Ins3, pe masurd ce individul petrece tot mai mult timp in fata
ecranelor, se distanteazd de mediul social, de lumea fizicd. Aceastda actiune
genereaza pe de-o parte aparitia dificultatilor de comunicare si socializare fizica si,
pe de alta parte, cresterea sedentarismului si lipsa activitatilor fizice duce la un risc
crescut de probleme cardiovasculare si implicit la cresterea mortalitatii premature.8®
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Fig. 13 - Studiu al modului de folosire al telefoanelor mobile in SUA, 2012;
.Seven Shades of Mobile” InsightsNow pentru AOL si BBDO®’

84 Online: www.hbr.org/2013/01/how-people-really-use-mobile [accesat la 18.05.2015]

85 Online: advertising.aol.com/sites/advertising.aol.com/files/insights/research-
reports/downloads/aol-bbdo-7-shades-mobile-abstract-final.pdf [accesat la 18.05.2015]

8 Emmanuel Stamatakis, Mark Hamer, David W. Dunstan, “Screen-Based Entertainment Time,
All-Cause Mortality and Cardiovascular Events: Population-Based Study With Ongoing Mortality
and Hospital Events Follow-Up” in Journal of the American College of Cardiology, vol.57, nr.3,
2011, p.292-299

87 Sursa: www.hbr.org/2013/01/how-people-really-use-mobile [accesat la 04.02.2019]
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Privind altfel lucrurile, fiecareﬁindivid are o abordare similara cu cea a
raportarii industriei media la realitate. In ceea ce priveste reflexia propriei imagini
in ,media sociala" (diverse platforme de socializare virtuald, bloguri, forumuri si
alte site-uri participative) ne construim si apoi ne intretinem cu greu, o anumita
imagine, incompleta si denaturata, care rareori este comparabild cu cea reald. Un
studiu din 2009 arata ca doar 7.3% din pozele de profil de pe cea mai cunoscuta
platforma de socializare online sunt cadre instantanee, 76% sunt cadre regizate, iar
14.7% din imagini se situeaz3 intre cele doud extreme.®® Alt studiu aratd c& in luna
martie 2014 75% din postarile pe aceeasi platforma de socializare amintitd, au fost
constituite din imagini, 10% din link-uri, 6% din status-uri text, 4% video.®® Iar in
momentul sustinerii acestei teze (2019) asistam, in paralel cu declinul celei mai mari
platforme generale de socializare - Facebook - la cresterea constantd a altei
platforme organizata exclusiv in jurul imaginilor - Instagram - accentuandu-se si
caracterul lor efemer. Astfel ajungem la a ne construi un alter ego in viata online
care, desigur, este fundamentat pe imagini.

Un alt aspect sensibil in web 2.0 si mai ales in cel de-al saptelea canal mass-
media, reprezentat de dispozitivele mobile, este personalizarea continutului
informatiei pentru fiecare individ. Aceasta strategie creste eficienta traficului
utilizatorului, fapt ce se traduce in cresterea castigurilor generate din reclame. Alta
consecinta este sporirea randamentului publicitatii prin focalizarea afisarii lor doar
potentialilor cumparatori interesati. Ajungem sa ne intrebam cat de liber ramaéne
accesul la informatie. Spre deosebire de mass-media conventionald, in prezent nu
ni se mai livreaza o informatie variatd si oarecum aleatorie, din care fiecare individ
are libertatea de a prelua orice dupa bunul plac ori la intamplare. In baza unor
algoritmi (bazati pe istoric, date si preferinte personale, locatie, tipologia de
navigare etc.) ni se ofera o informatie filtratd, continutul ei fiind astfel asamblat
incat sa fie pe placul utilizatorului. Complexitatea dar si incisivitatea algoritmilor de
sortare si afisare personalizata a informatiei variaza de la o platforma la alta, chiar
daca cei ce o aplica insista pe exactitatea procesului si pe faptul ca impactul filtrului
este mai mic decat alegerile facute de fiecare persoana. Ajungem cumva sa
consumam acelasi ,meniu” zilnic. Tindem sa devenim izolati, sa traim intr-o zona
limitata a unei certe ,realitati”, privati de alte puncte de vedere (fie ca sunt doar
diferite de ideologia personald, ca sunt critice sau extreme, mai valide sau care
ofera o viziune mai cuprinzatoare).

Aceasta scurta analizd a mediei si a comunicarii prin imagini evidentiaza
schimbdrile majore survenite in ultima perioada. Influentele acestora sunt foarte
complexe, devenind evidentd importanta imaginii ca mediu al comunicarii. In cele ce
urmeaza, vom continua firul cercetarii, orientdndu-ne spre categoria specifica de
imagini, care face obiectul prezentei lucrari.

2.6 Fotografia de arhitectura

Cautand originile reprezentarii arhitecturii in fotografie, vom observa ca
acestea pot fi duse pana la primele imagini fotografice. Cea mai veche fotografie
care s-a pastrat (Fig. 14), realizatd cu o camera obscura si o placd metalica, expusa

88 Noelle J. Hum et all. ,A picture is worth a thousand words: A content analysis of Facebook
profile photographs” in Computers in Human Behavior, vol.27, nr.5, 2011, p.1828-1833

8 Online: http://www.emarketer.com/Article/Photos-Cluttering-Your-Facebook-Feed-
Herersquos-Why/1010777 [accesat la 29.04.2015]
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Fig. 14 - Joseph Nicéphore Niépc. Point de vue du rs (ccal827)
a. placa originald °°, b. imaginea editatd °!

de Nicéphore Niépce in jurul anului 1827, infatiseaza silueta catorva constructii ce
se vedeau de la geamul proprietatii sale din Saint-Loup-de-Varennes, Franta. Chiar
si ceea ce se crede a fi cea mai veche reprezentare fotografica a unui om (Fig. 15),
superbul cadru realizat in 1838 de catre Louis Daguerre infatiseaza silueta unei
persoane pe Boulevard du Temple din Paris. Cadrul este insolit datoritd prezentei
unei singure siluete umane intr-un cadru urban ce ar fi trebuit sa fie plin de viata,
insa cliseul a pastrat pentru posterioritate doar ceea ce a ramas imobil pe lunga
durata a expunerii, strazile, cladirile, vegetatia si un om caruia i se lustruiau
pantofii.

Definirea limitelor fotografiei de arhitecturd pare a fi o sarcina delicata,
deoarece, atat Parisul lui Atget, cat si un eseu fotografic ce documenteaza ultimul
proiect al oricarui (star)arhitect contemporan, face parte din ceea ce se poate numi
fotografia de arhitectura. Cel mai simplu mod de a structura vasta familie a acestui
tip de fotografie ar fi sa o clasificam, dupa canalele de comunicare prin care circula
imaginile. O imagine s-ar clasa in unul din cele trei mari canale definite de Vilem
Flusser, desi exista zone permeabile ce permit unei fotografii sa faca parte din mai
multe astfel de canale. Exista, deci, canale pentru pretinsele fotografii artistice
(galerii, manifestari si publicatii de artd) si canale pentru pretinsele fotografii
imperative (reclame, publicitate, pancarte) si, in fine, canale pentru pretinsele
fotografii indicative (precum cele prezente in lucrarile stiintifice si diverse
publicatii).®? In studiile de caz vom analiza fotografi care se folosesc de aceste trei
canale.

O sarcina a fotografiei este aceea de a documenta. Fotografiile lui Eugéne
Atget de la inceputul secolului XX au, in primul rand, o valoare documentara,
indicativa. Walter Benjamin spunea despre acesta ca ,a fotografiat [strazile pustii
ale Parisului] ca pe niste locuri ale crimei. Locul unei crime este si el un loc pustiu;

0 Sursa: https://imagesociale.fr/5016#jp-carousel-4648

°! Sursa:
https://en.wikipedia.org/wiki/File:View_from_the_Window_at_Le_Gras,_Joseph_Nicéphore_Nié
pce.jpg

2 Vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei. Texte despre fotografie, Ed. Ideea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2003, p.33
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o o

15 - Louis Daguerre, "Boulevard du Temple" (1838).%3

Fig.

este fotografiat cu scopul de a strdnge probe. La Atget, fotografia devine o proba
standard a intdmpl&rilor istorice si dobédndeste o semnificatie politicd ascunsi.” °*
Constient de efemerul timpului, scopul lui Atget a fost acela de a consemna vechiul
Paris Tnainte ca acesta sa dispara complet. Un fotograf modest, aproape necunoscut
in timpul vietii sale, se inclina asupra planurilor apropiate, detaliilor, pozand subiecte
aparent banale la vremea aceea, aratand ,poezia vietii de toate zilele acolo unde
nimeni nu se astepta.” °°

Este gresita considerarea fotografiei de arhitectura strict ca reprezentare
ilustrativa a edificiilor. Arhitectura este mult mai mult decéat obiect construit. Daca
ne largim putin orizontul si o consideram, atat la scara obiectului, cat si la scara
mare urbana, drept un continator pentru fenomenele si relatiile ce au loc in spatiul
acesteia, un context in care ne ducem existenta si care manifesta o certa influenta
asupra omului si comportamentului, atunci si spectrul acestui gen de fotografie se
mareste considerabil.

In virtutea celor prezentate, pe langa Atget, alti mari documentaristi pot fi
considerati ca au Tmbogatit si familia fotografiilor de arhitectura precum: Berenice
Abbott - pentru imaginile sale din New York , Brassai - pentru propria sa
reprezentare a Parisului si, in fine, Henri Cartier-Bresson, maestrul instantaneului, a
carui rafinata abordare asupra fotografiei va fi analizata individual intr-un studiu de
caz.

93 Sursa: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Boulevard_du_Temple_by_Daguerre.jpg
[accesat la 02.02.2019]

% Walter Benjamin apud. Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.191
95 Eugen Iarovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnica, Bucuresti, 1989, p.142
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Pe de alta parte, incepdnd cu perioada modernismului, fotografia de
arhitectura a descoperit canalul mass-mediei, fiind folosita pe post de lucrare
contractata pentru promovarea si publicitatea arhitectului, proiectului sau a altor
vectori interesati. Julius Schulmann, caruia ii vom dedica cel de-al doilea studiu de
caz, poate cel mai influent fotograf de arhitectura, a folosit fotografia pentru a
promova arhitectura moderna, noi stiluri de viata, dar si diversi arhitecti. El a fost
primul care a acordat un interes deosebit ,aranjarii” cadrului, a introdus oameni in
imagine, obiecte, accesorii si vegetatie (vezi iconica imagine ,Case Study House
#22"), impingand fotografia de arhitectura la un alt nivel. Pe cat de rafinate si
elegante, imaginile sale sunt faurite partial pe aceleasi principii ca si imaginile de
publicitate.

Fotografia de arhitectura se aseamana enorm de mult cu fotografia de
portret, surprinderea si transmiterea atmosferei unei arhitecturi este o sarcina la fel
de dificila precum surprinderea caracterului unei persoane intr-o fotografie, sau cel
putin a fetei sale reale. Pentru aceasta, Bresson recomanda plasarea aparatului de
fotografiat intre haine si piele pentru ca ,In fata obiectivului eu sunt simultan: cel
care cred eu ca sunt, cel care as vrea sa creada lumea ca sunt, cel care crede
fotograful ca sunt si cel de care el se foloseste pentru a-si exhiba arta." °°

Fotografia de arhitectura poate sa isi depdseascd rolul documentar sau
comercial si, printr-o abordare specifica, poate intra in ceea ce numim fotografie de
arta, trecand pragul galeriilor si al caselor de licitatii. Este fotografia in care, poate,
aportul personal al fotografului si viziunea acestuia trec pe primul plan, in care
reprezentarea si mesajul depasesc importanta referentului ei (Fig. 16).

Fig. 16 — Andreas Gursky - Paris, Montparnasse - 1993
fotomontaj din mai multe cadre.®’

Istoria fotografiei abunda de abordari si controverse duplicitare, la modul in
care putem parcurge o buna parte din subiectele ei centrale trecand dintr-o antiteza
in alta.

N

In cele ce urmeaza vom analiza un subiect esential pentru prezenta lucrare

% Roland Barthes, Camera luminoasé - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.18

7 sursa: http://www.bbc.com/culture/story/20151106-andreas-gursky-the-bigger-the-better
(Credit: Andreas Gursky/VG Bild-Kunst, Bonn 2015/Spriith Magers) [accesat la 17.12.2018]

BUPT


http://www.bbc.com/culture/story/20151106-andreas-gursky-the-bigger-the-better

44 2 - Perceptia spatiului prin imagini fotografice

si anume doud abordari dihotomice prin care se pot realiza fotografiile: imaginea
surprinsa, ,furatd" pe ascuns de catre un fotograf care nu interfereaza cu subiectul
sau si are intentia de a transmite nealterat ce a vazut; si imaginea construita
artificial de catre fotograf, care, asemenea unui arhitect sau pictor, gandeste, isi
inchipuie si mai apoi trece la realizarea imaginii, coordonand o serie de parametri si
aspecte. Cele doua abordari negociaza relatii diferite ale imaginii cu realitatea, prima
incearca sa o redea, a doua o modifica voit sau chiar o creeaza, imaginea capatand
un posibil caracter artificial prin vaga legatura cu lumea reala.

2.6.1 Imaginea surprinsa, reproducerea realitatii

#A privi lucrurile asa cum sunt,

Dincolo de eroare sau confuzie,

Dincolo de substitutie sau impostura, este in sine un fapt mai nobil
Decét un intreg seceris de inventii.” Francis Bacon %8

Acest pasaj din Francis Bacon a fost pastrat de Dorothea Lange pe usa
camerei sale obscure si intruchipeaza motto-ul acesteia in fotografie. Marea
fotografa documentara americand, recunoaste ca pentru aceasta conteaza mai putin
subiectul, esentiala fiind abordarea lui, care se bazeaza pe trei principii: in primul
rand nu interfereaza si nu aranjeaza subiectul, in al doilea rand, orice ar fotografia
incearca sa redea subiectul ca o parte a contextului din care face parte si in care
este inradacinat, iar in al treilea rand, incearca sa pozitioneze subiectul clar in
timp.%° Elliott Erwitt sustine aceeasi idee, considerénd c3 ,fotografia este o arts a
observatiei. Presupune a gasi ceva interesant in locuri obisnuite. Are putin de a face
cu ceea ce vezi si mai degrabd are de-a face cu modul in care vezi.” *®°

Fotografia surprinsa poseda o certa aura de onestitate, fotograful pastrand o
distanta nu numai fizica fatd de subiect, il poate surprinde in ipostaze mult mai
naturale, transmitand-l in sinceritatea momentelor cotidiene. In general, sfera
acestui gen de abordare se suprapune cu marea familie a fotografiei documentare,
fotografie care isi propune sa fie o reprezentare veridicd, nemanipulata a lumii.

Fotografiatul ,pe ascuns” fara a fi reperat, a fost probabil introdus de Erich
Salomon care a fotografiat viata politicd germana a anilor 20, reusind sa
fotografieze neobservat in parlament, tribunale si Liga Natiunilor. Apoi a fost preluat
si adaptat de o serie intreaga de fotografi si fotoreporteri, insa Henri Cartier-Bresson
a fost cel care a desavarsit aceasta abordare a fotografiei, ducand-o la nivelul de
arta.

Cartier-Bresson a considerat regizarea fotografiilor ca fiind o inselatorie.
Acesta a fost unul din aceia care a cutreierat lumea fara sa caute ceva anume,
documentand poezia cotidianului, aratdnd ,lumea lumii”. Totodata atrage atentia
asupra importantei memoriei in procesul de documentare fotografica al unei
scene, care, de multe ori, este realizat in graba. Memoria este esentiald apoi in
selectia imaginilor si construirea fotoreportajului, ,picture-story" pentru a transmite
corect sensul scenei pozate si de a nu lasd gduri neacoperite din subiect. %!

%8 Lynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century Photography, Routledge, NY, 2005, p.246
% Milton Meltzer, Dorothea Lange: A Photographer’s Life, Syracuse University Press, 2000 ,
p.286

100 E|liott Erwitt apud. Andrea A. L. Scala, About Photography, Lulu.com, 2012, p.58

101 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952,
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2.6.1.1 Studiu de caz: Henri Cartier-Bresson - 1908-
2004

LA fotografia: inseamnd a aseza pe aceeasi linie de fuga capul, ochiul si
inima"

Unul din personajele fundamentale ale fotografiei secolului 20, catalogat de
catre The New York Times drept ,arhetipul foto jurnalistului itinerant" 2, Henri
Cartier-Bresson duce aceasta arta la cea mai pura forma a sa. Intreaga sa opera,
bazéndu-se pe ideea imaginii ,furate" in momentul decisiv al actiunii, reuseste sa
redea esenta si emotia unei scene intr-o singura imagine. Geniu al fotografiei strazii
(in engleza street photography), prin calitatea, simplitatea si umanitatea imaginilor,
cat si prin teoriile sale a contribuit substantial la ceea ce a ajuns s3a insemne
fotografia in prezent.

Bresson a fost interesat de un orizont mult mai larg de subiecte decat
fotografia de arhitectura in cel mai strict sens al cuvantului - ca reprezentare a
mediului construit - imaginile sale fiind portrete sensibile ale lumii: ale oamenilor,
locurilor, lucrurilor, culturilor, evenimentelor si circumstantelor cotidiene
fotografiate.

Si-a inceput parcursul prin a studia muzica, arta plastica (fiind, in special,
atras de suprarealism) si literatura, insa a fost convins sa treaca de la pictura la
fotografie in anul 1932, dupa ce a vazut o fotografie realizata de fotojurnalistul
maghiar nascut in Cluj Napoca, Martin Munkacsi denumita ,Trei baieti la Lacul
Tanganyika". Aceasta imagine infatisdnd siluetele a trei copii ce fug in valurile
lacului |-a marcat pe Cartier-Bresson care afirma: ,am Iinteles dintr-o datd ca
fotografia poate atinge eternitatea prin moment. Este singura fotografie care m-a
influentat. Exista in aceasta imagine a asemenea intensitate, spontaneitate, bucurie
de viats, miracol, incét, chiar si in ziua de astizi, sunt orbit de ea." 1%

In 1947, impreund cu fotograful polonez David ,Chim" Szymin, care mai
apoi isi schimba numele in David Seymour, cu fotograful maghiar Endré Friedmann,
care va fi cunoscut sub numele de Robert Capa, cu William Vandivert si George
Rodge fondeaza prestigioasa agentie fotografica ,Magnum Photos", o agentie care
este detinuta de catre membrii sdi. Aceasta a reprezentat cei mai mari fotografi ai
timpului si continud sa faca acelasi lucru chiar si in prezent. Impartindu-si
mapamondul cu asociatii sai, Bresson a fost desemnat sa fotografieze in India si
Orientul indepartat.

Cartier-Breson a fost un vizionar, cumva a stiut sa anticipeze marile
evenimente, a stiut sa se afle la locul potrivit in momentul potrivit. Astfel ajunge sa
documenteze ultimele luni ale Razboiului Civil Chinez in 1949 si primele luni ce au
urmat schimbarii regimului. Iar in 1948 documenteaza ultimele zile si chiar ultimele
minute din viata lui Mahatma Gandhi Thainte sa fie asasinat, iar apoi inmormantarea
sa. Trecand peste valoarea documentara intrinseca, imaginile sale au o sensibilitate
remarcabild, alegand cu un fler infailibil momentul declansarii, precum si portiunea
decupata din scena reald. Punctul sau eminamente personal de vedere poate fi

102 | ynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century Photography, Routledge, NY, 2005,
p.246

103 Henri Cartier-Bresson apud. Lynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century
Photography, Routledge, NY, 2005, p.1098
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apreciat inca de la primul sdau fotoreportaj, realizat in 1937 ca documentare a
incoronarii Regelui George al VI-lea si al Reginei Elisabeta, cand Cartier-Bresson s-a
concentrat exclusiv pe fotografierea participantilor la eveniment, nefacand nici un
cadru cu regele sau regina. Prin aceasta abordare nefireasca a subiectului, au
rezultat cateva imagini devenite celebre.

Dar cea mai reprezentativa fotografie a sa, este considerata imaginea
intitulata ,In spatele Garii Saint Lazare" (Fig. 17) , care a devenit si una din cele
mai iconice fotografii ale secolului 20. Bresson povesteste modul in care a realizat
cadrul: gara pariziana fiind in reparatii, era inconjuratd de un gard de lemn. Printr-o
gaura in acest gard, de o dimensiune suficientd cat sd incapa doar obiectivul
aparatului, acesta a tras cu ochiul si apoi anticipdnd ce va urma a introdus obiectivul
declansand dupa instinct. A rezultat o imagine, de un rafinament si o coerenta
covarsitoare ce surprinde un om in timpul saltului peste o zona in care baltea apa.
Aceasta suprafata reflectd silueta in contre-jour a omului, cat si celelalte elemente
din imagine, oferind o simetrie imperfecta pe orizgntalé a cadrului. Contrastul
elementelor din imagine scade odata cu profunzimea. In planul indepartat se disting
cladirile garii, invaluite in abur sau ceatd, iar planul mediu este compus din gardul
metalic al garii si silueta celui de-al doilea om, care, in mod ironic, imita modul in
care Bresson surprindea imaginea de cealaltd parte a gardului de lemn . Acesta nu
este singurul element ce confera o certa ironie cadrului, subiectul sare de pe o scara
ce sugereaza forma sinelor de tren, in timp ce pe gardul garii sunt lipite afise ce au
scris pe Aele ~Railovsky" o trimitere la acelasi motiv.

In mod ironic, fotografia este realizata in anul 1932, la inceputul perioadei in
care s-a concentrat pe fotografie si este una din cele doar doua fotografii ale sale
care a necesitat o reincadrare fata de cliseul surprins pe film, datorita faptului ca nu
a putut viza cu aparatul de fotografiat. Din acelasi motiv, imaginea este usor
neclara, insa aceste lucruri devin irelevante considerand plasticitatea cadrul per se.
Imaginea are o putere intrinseca data si de contrastul dintre calmul oglindirii de apa
si tensiunea creata de inghetarea desfasurarii actiunii in punctul sau culminant,
chiar Thainte de momentul atingerii apei. Acest cadru este o ilustrare perfecta a
conceptului de ,moment decisiv" introdus de Bresson.

Astfel, in 1952 publica o lucrare care va deveni una de referinta pentru
teoria si practica fotografiei. Editia franceza este intituleaza ,Images a la
sauvette", iar cea engleza poarta titlul , The Decisive Moment". In primul rand se
impune a evidentia diferenta semantica a celor doua titluri: in timp ce in general
lumea foloseste forma engleza pentru a denumi conceptul fundamentat prin aceasta
lucrare - si anume ,moment decisiv", trebuie sa tinem cont de titlul lucrarii
originale care ofera o altd fata mai explicitd a conceptului, insa care din punct de
vedere lingvistic este mai greu de tradus. Titlul francez nu are un echivalent exact in
alte limbi, acesta putand insemna imagini luate pe fuga, din mers, in ultimul
moment, cat si imagini furate, facute pe furis, pe ascuns, imagini ce surprind o
laturd mai putin cunoscutd sau explorats.®* Denumirea conceptului este preluatd de
la Cardinalul de Retz, care considera ca ,Nu exista nimic in aceasta lume care sa nu
aibd un moment decisiv" '° si se bazeazd pe surprinderea si transmiterea esentei
unei scene ,in limitele unei singure fotografii”, asemeni unui haiku. Elementele cheie
ale conceptului sunt intuitia si impulsul creativ si spontan al fotografului. Bresson a
declarat pentru Washington Post ca ,Fotografia nu este ca pictura. Exista o fractiune

104 Ovidiu Micsa "Imaginea surprinsd si imaginea construitd”, Revista IGLOO - fotografia de
arhitectura, nr.182, 2008, p.22-23
105 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952, Introducere.
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A~ ‘Vb la .
Fig. 17 - Henri Cartier-Bresson, "In spatele Garii Saint Lazare" (Paris, 1932).1%

106 sursa: www.magnumphotos.com/henricartierbresson [accesat la 17.12.2018]
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de secunda creativa atunci cdnd realizati o fotografie. Ochiul dumneavoastra
trebuie sa vadad o compozitie sau o expresie care insasi viata vi-o oferd, si trebuie sa
stiti cu intuitie cdnd sa declansati aparatul. [..] Acesta este momentul in care
fotograful este creativ. [..] OOP! Momentul! Odata ce I-ai ratat, este pierdut pentru
totdeauna." 1%’

Momentul decisiv impune atat prezenta fotografului la locul potrivit, cat si
declansarea la timpul potrivit pentru a surprinde esenta subiectului. Insa exista si un
al treilea element esential al ecuatiei, Bresson considera ca ,marile fotografii sunt un
dar pe care ni-l face hazardul’®" 1%° Astfel existd un concurs de mprejurdri din
care rezulta aceste ,daruri ale hazardului”, sd ne gandim la imaginea analizata
anterior, ,In spatele Garii Saint Lazare" care a fost realizata printr-un mic orificiu
intr-un gard, Bresson declansand fara sd poatd vedea subiectul. In astfel de situatii
compozitia si anumite relatii dintre elemente tin de noroc. Insa un fotograf cu
experientd poate anticipa ce subiecte merita urmarite si care nu, va sti in ce
imprejurari se poate produce un cadru reusit si le va urmari. Astfel, acest noroc,
necesar in realizarea fotografiei, poate fi influentat chiar de catre fotograf, prin
intuitia sa.

Legat de alegerea subiectului, Bresson considera ca ,cel mai mic lucru
poate deveni un subiect reusit” si continua referindu-se la portret ,cel mai mic
detaliu uman poate devenii un laitmotiv. [..] Ce este mai efemer si tranzitoriu decat
0 expresie pe fata umand?" '° fotograful trebuie doar si fie receptiv. Desi a
documentat o serie evenimente istorice, imaginile sale cele mai reprezentative
infatiseaza subiecte aparent banale din viata cotidiana, Cartier-Bresson a vazut, a
decupat si a aratat mai departe fragmente ale lumii obisnuite.

Cu foarte putine exceptii, fotografiile sale sunt imagini alb-negru. Acest gen
de fotografie este o forma de abstractizare ce presupune o cu totul altd abordare
decat cea color, care ridica un set diferit de probleme. Chiar daca in perioada in care
a inceput sa fotografieze, filmele color nu se ridicau din punct de vedere tehnic la
nivelul celor alb-negru, care aveau emulsii mai rapide ce permiteau imortalizarea
subiectelor in miscare, odata cu dezvoltarea fotografiei color, Cartier-Bresson a
ramas fidel reprezentarii in alb negru, sfatuind fotografii s& nu abordeze fotografia
color din principiu, pentru a respecta mitul conform caruia odata cu aparitia
fotografiei, a avut loc o scindare intre picturd si fotografie, culoarea apartinand
primei.t!

Un aspect esential pentru Bresson a fost compozitia imaginii. Cadrele sale
contin compozitii geometrice atent structurate si proportionate, ce pun in valoare
subiectul (Fig.18), fiind evidenta influenta plasticii picturii si a desenului. Telul sdu a
fost de a arata ca in aceasta lume generatd de haos existd si ordine, fotografia
insemnand ,gdsirea unei structuri a lumii — sa te bucuri de placerea pura a

Iy

107 Adam Bernstein "The Acknowledged Master of the Moment" in The Washington Post, 5
August 2004, p.AO1

108 Hazard - 1) Concurs de circumstante imprevizibile si inexplicabile; intdmplare neasteptata.
2) Fortd supranaturald care se crede ca ar predetermina desfdsurarea evenimentelor; ursita;
destin; soartd. Online: http://dexonline.ro/definitie/hazard [accesat la 20.05.2015]

109 Henri Cartier-Bresson apud. Alex. Leo Serban, "Henri Cartier-Bresson - un fotograf care a
plecat" Online: http://agenda.liternet.ro/articol/1116/Alex-Leo-Serban/Henri-Cartier-Bresson-
un-fotograf-care-a-plecat.html [accesat la 20.06.2015]

110 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952, Introducere.
111 suysan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.136
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Fig. 18 - Henri Cartier-Bresson, Roma (1959).112

112 gyrsa: http://bassman5911.tumblr.com/page/2336 [accesat la 17.12.2018]
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formei. "3 De asemenea, Bresson este de parere c3 o relatie atent stabilita intre
forme poate determina comunicarea subiectului la toata intensitatea sa. Pentru
acesta, compozitia a iTnsemnat o coordonare organica a elementelor vazute de ochi
si nu ceva ce s-ar putea suprapune subiectului dupa realizarea imaginii. Compozitia
ar trebui sa fie un subiect atent urmarit si studiat de catre fotografi, insd, in
momentul fotografierii, timpul disponibil pentru compunerea imaginii este similar cu
cel necesar declansarii aparatului, astfel aceasta trebuie aplicata dupa un instinct
dobéandit odat3 cu experienta.!'* Lumina, comparatd cu un cert parfum al imaginii, a
ocupat mereu un loc secund, in urma formei si geometriei care au primat.!'®

Tehnica folosita de Bresson a fost una care sa ii permita "furtul" imaginilor
fara sa fie observat. Desi, pana sa se dedice fotografiei, a folosit aparate de format
mediu si mare, n 1932 le schimba pe un aparat cu film ingust si vizare directa,
Leica, impreuna cu un obiectiv fix, normal, de 50 mm. De aceasta combinatie a
ramas aproape nedespartit toata cariera sa, aparatul de dimensiuni compacte
permitandu-i sa-si dezvolte propriile tehnici de fotografiere. A fost complet impotriva
folosirii luminii artificiale, considerand fotografierea cu blitz-uri un gest nepoliticos,
asemanand-o cu mersul la un concert cu un pistol in mana. Comparandu-I cu alti
fotografi, a avut un stil foarte judicios de a fotografia, declansand foarte rar, strict
atunci cand era convins de un anumit cadru. A militat impotriva realizarii mecanice a
unei cantitati mari de imagini.

Bresson a urmarit mereu surprinderea fotografiilor si nu a manifestat niciun
interes pentru postprocesare sau orice alte faze ulterioare ale procesului. A sustinut
ca valoarea unei imagini este stabilita in momentul realizarii sale si nu dupa.
Exagerand putin, acesta abordare poate fi vazutd ca o reminiscenta a perioadei
anterioare etapei fotografice, petrecute ca vanator in Africa, el recunoscand ,nu m-a
pasionat niciodata fotografia in sine, ci posibilitatea - gratie uitarii de sine - de a
imortaliza intr-o fractiune de secundd emotia unui subiect, frumusetea unei
forme."t6

Maestru al imaginii furate, pozeaza din mers, adesea de la nivelul pieptului
, avand partile lucioase ale aparatului vopsite in negru pentru a micsora sansele de
a fi observat. Bresson este de parere ca, in orice fotoreportaj, fotograful are statutul
standard de intrus, acesta trebuind fie sa surprinda neobservat cadrele dorite, fie sa
intre intr-o relatie de incredere cu subiectul, care sa ajunga sa se simta in largul sau
in prezenta fotografului. Astfel, in primul caz, este necesara o apropiere ,pe varfurile
picioarelor — chiar si daca subiectul este o naturd moarta” si continua prin a spune
ca fotograful ar trebui s& aibd ,0 mdnd de catifea si un ochi de vultur”.*'” in timpul
vizitei din 1975 in Romania acesta a fost condus prin Bucuresti de arhitectul si
fotograful Andrei Pandele, care povesteste modul in care fotografia. In timpul unei
vizite la fabrica de lapte Militari ,Cartier-Bresson parea ca se uitd in altd parte. Dar
declansa imagine dupa imagine. Practic nu ducea aparatul la ochi. Facea fotografii
de la circa 1,5 metri, iar oamenii nu-si dadeau seama ca sunt fotografiati! Si se

113 Henri Cartier-Bresson apud. Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014,
p.108

114 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952, Introducere.
Y5 Henri Cartier-Bresson: L’amour tout court, Regizor: Raphael O'Byrne, Franta, 2001

116 Henri Cartier-Bresson apud. Alex. Leo Serban, "Henri Cartier-Bresson - un fotograf care a
plecat" Online: http://agenda.liternet.ro/articol/1116/Alex-Leo-Serban/Henri-Cartier-Bresson-
un-fotograf-care-a-plecat.html [accesat la 20.06.2015]

117 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952, Introducere.
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purtau natural. Noi ne apropiam la 5 metri si eram remarcati imediat. Muncitorii
intorceau capul si ne zdmbeau fericiti, arétdndu-si dantura defecta." *'®

Chiar si in perioada activitatii sale era de parere ca oamenii se apleaca
excesiv asupra tehnicii fotografice (a aparatelor si imbunatatirilor) ce devine un fetis
si nu mai sunt atat de preocupati de a vedea si de a comunica ce vad ,aparatul este
pentru noi o unealta si nu o frumoasa jucarie mecanica”. Referindu-se la fotografii
ce urmaresc o claritate desavarsita a cadrului se intreaba daca acest lucru este ,0
pasiune sau o obsesie. [..] ei sunt la fel de indepartati de problema reala ca si cei
din cealaltd generatie, care confereau tuturor propriilor anecdote fotografice o
neclaritate intentionats pentru c§ asa era considerat a fi <<artistic>>"*° P3rerile
sale sunt la fel de valide chiar si in ziua de astazi, dupa mai bine de 60 de ani.

Chiar daca intre 1932 si 1975 Bresson s-a dedicat fotografiei, aceasta a
ramas pentru el un tot un mod de a desena, o schita instantanee ce nu suporta
corecturi ulterioare. Sarcina fotografului fiind de a percepe realitatea si de a o
captura fara sa o manipuleze, atat in momentul realizarii imaginii cat si atunci cand
imaginile sunt marite. Considerand ca ,fotografia este o reactie imediata, desenul o
meditatie” 1?° dupd 1975 acesta renuntd la fotografie, revenind la picturd si desen
pana la sfarsitul vietii sale.

Rezumand, fotografiile sale caracterizate de o fina sensibilitate, intuitie si un
desavarsit simt al geometriei, sunt momente decisive surprinse si inghetate pe
eternitate, ce genereazd pura placere vizuald prin transmiterea emotiei, frumusetii
lumii si vietii obisnuite. Incheiem acest studiu de caz evocand credo-ul ,patriarhului
fotografiei" : "Pentru mine, fotografia este recunoasterea simultana, intr-o fractiune
de secunda, a semnificatiei unui eveniment precum si a unei organizari precise a
formelor care oferd evenimentului expresia cuvenits." %!

2.6.2 Imaginea construita

Imaginea construitd este imaginea tipica fotografiei de publicitate sau de
propaganda, imaginea narativa ca mediu al transmiterii unui mesaj / concept.
Imaginea construita este opusul imaginii surprinse si cuprinde un spectru vast de
fotografii, de la cele construite integral, care nu poseda nicio legatura cu vreo
componenta a lumii reale, pana la fotografiile care pornesc ca o reprezentare a lumii
reale, insa care o deformeaza, manipuleaza si altereaza in functie de intentia
fotografului.'??

Abordarea constructiei unei fotografii impune folosirea unor tehnici avansate
de realizare a imaginii, dar si conceperea si regizarea cadrului inainte de productia
acestuia. In general, fotograful este coordonatorul unei vaste echipe de colaboratori
care poate cuprinde asistenti, tehnicieni de lumini, directori de imagine, copywriteri,
scenografi, designeri vestimentari, cosmeticieni etc. In timp ce un instantaneu este
surprins ,pe viu”, intr-o fractiune de secunda, timpul necesar pentru realizarea unei

118 Andrei Pandele "Cu Henri Cartier-Bresson prin Bucuresti" Online: http://www.foto-
magazin.ro/despre-fotografie_open.php?art=despre-fotografie_hcbbucuresti.php [accesat la:
14.06.2015]

119 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952, Introducere.
120 Henri Cartier-Bresson, The Mind's Eye, Apeture, NY, 2005,

121 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon and Schuster, NY, 1952, Introducere.
122 9yidiu Micsa "Imaginea surprinsa si imaginea construitd”, Revista IGLOO - fotografia de
arhitectura, nr.182, 2008, p.22-23
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imagini construite este de cu totul alt ordin de marime, cadrele putand fi studiate in
detaliu, in mai multe variante etc.

Richard Avedon este fotograful tipic de studio, pasionat de portrete si
fotografia de moda. Cand revista ,Life” i-a cerut sa realizeze un fotoreportaj despre
New York, Avedon a preferat abordarea familiara a imaginii construite, in care totul
era inscenat si controlat, nimic nefiind lasat la voia intdmplarii: a blocat circulatia, a
adus un camion de reflectoare si a angajat figuranti care sa se plimbe prin cadru.
Irving Penn fsi manifesta si el interesul pentru imaginile construite, deoarece ,se
creeaza mai usor relatii de la om la om [...] pot controla atitudinea modelului, jocul
dintre lumini si umbre si astfel ma bucur de subtilitatile fotografice, care inseamna
atat de mult pentru mine.” 123

Imaginile de reclama sunt imagini cu o putere mare de sugestie. Fata de
schite si desene, fotografiile prezinta o realitate si, chiar dacd este evident ca
acestea sunt imagini construite, fotografiile au o credibilitate superioara desenelor si
ilustratiilor. Fotografia de publicitate urmareste, de obicei, redarea celor mai bune
aspecte ale subiectului, in cadre cu o claritate si rezolutie ridicatd, din unghiuri si
fncadrari care sa il puna in valoare, iluminat corespunzator si fara deformari optice
sau cromatice care sa dezavantajeze subiectul. Chiar daca am fi tentati sa ne
gandim doar la spectrul fotografiei de moda sau de produs, fotografia de arhitectura
poate fi lejer incadratd in aceasta zona a fotografiei comerciale de publicitate.
Asemeni fotografiei de moda, care reprezintda o extrema a relatiei (rupturii) fata de
cotidian, fiind un demers bine orchestrat si fotografia de arhitectura poate ajunge sa
fie iluzia unui (foarte putin) posibil stil de viata sau a unui spatiu construit.?*

Unul din cei care au ridicat imaginea construita la un cu totul alt nivel a fost
designerul Storm Thorgerson, numele sau fiind legat de poeticele imagini ale
copertilor albumelor formatiei Pink Floyd, devenite imagini iconice, arhicunoscute

Fig. 19 - Imagini de pe copertile albumului Echoes al formatiei Pink Floyd, ce incorporeaza un
colaj din conceptele grafice ale albumelor precedente. Autor: Storm Thorgerson 125 126

123 Eygen Iarovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnic&, Bucuresti, 1989, p.178
124 Ibidem.

125 sursa: www.pinkfloydz.com/greatest_hits.htm [accesat la 17.12.2018]

126 sursa: www.notflat.wordpress.com/2014/04/17/ [accesat la 17.12.2018]
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precum cea a omului arzadnd (albumul Wish You Here), a porcului plutind peste
centrala Battersea ( albumul Animals) sau a imaginilor ultimelor albume, cu trimiteri
complexe la conceptele si elementele prezente in cele anterioare, precum
remarcabila coperta a albumului Echoes (vezi Fig. 19). Opera sa este mult mai
vasta, acesta realizand copertile altor nenumarate trupe de la The Beatles pana la
Audioslave, majoritatea fnainte de aparitia procesarii digitale a imaginii pe
calculator. Thorgerson isi asuma rolul de a traduce muzica artistilor in cele doua
dimensiuni ale imaginii de coperta albumelor, rezultdnd imagini conceptuale extrem
de profunde, inzestrate si cu o frumusete covarsitoare.

In cele ce urmeazda vom analiza o abordare similard, insa raportatd la
arhitectura, modul in care un alt personaj a tradus spatiul in cele doua dimensiuni
ale suprafetei imaginii prin abordarea tehnicii imaginii construite.

2.6.2.1 Studiu de caz: Julius Shulman(1910-2009)

Cu o cariera prolifica ce se intinde pe o perioada de peste 60 de ani, Julius
Shulman este probabil cel mai desavarsit si cel mai influent fotograf de arhitectura.
A fost un important ambasador al modernismului, imaginile sale influentand cariera
a nenumarati arhitecti americani.

Subiectul sau predilect I-a reprezentat arhitectura modernista rezidentiala
din zona Californiei. A capatat notorietate si in principal este amintit prin implicarea
sa in programul experimental "Case Study Houses" al revistei "Arts & Architecture"
desfasurat in perioada 1945-1966 care isi propunea, in climatul de dupa cel de-al
doilea razboi mondial, proiectarea si edificarea unor noi modele de locuinte pentru
clasa de mijloc a societatii, case bine proiectate si realizate din materiale ieftine, dar
durabile.

Un aspect esential al creatiei sale este modul in care Shulman reuseste sa
"captureze" caracterul fiecarui proiect distildandu-| in fotografiile sale. Acesta nu se
limiteaza la simpla reproducere a realitatii, demersul sau nu se rezuma la a decupa
un cadru rectangular din mediul construit, ci el merge mai departe, construind
imaginea fotografica atat prin impunerea propriei viziuni cat si prin diverse alte
mijloace tehnice. Vorbind despre propria abordare, fotograful afirma "Am patru T-
uri. Transcendere este faptul ca ma duc dincolo de ceea ce arhitectul insusi a
vazut. Transfigurare - infrumusetare, dramatizare prin iluminare si momentul zilei.
Traducere - exista cazuri ca si atunci cand lucrezi cu un om ca Neutra, care a vrut
ca totul sa fie la modul in care el a vrut - << Pune camera aici>>. Si dupa ce a
plecat, mi-am pus aparatul inapoi de unde I-am dorit, iar el nu a stiut diferenta - am
tradus. Si al patrulea, am transformat compozitia cu miscarea mobilierului".*?”

Fotografiile sale ascund o scenografie foarte elaboratd. Fiica sa povesteste
cum Shulman ducea jumatate din mobila propriei locuinte atunci cand avea de
fotografiat o altd casa, pentru a da impresia unui spatiu locuit. Asistentii mutau in
continuu mobila, plantele si micile obiectele dintr-o parte in alta pentru a crea cadrul
dorit de fotograf, proces denumit de Shulman "imbrécarea cadrului”.'*® Acesta
abordare i-a displacut profund lui Richard Neutra spre exemplu, care considera ca
toata recuzita fotografului incarca prea mult spatiul si dduneaza puritatii arhitecturii

127 Marc Kristal, "True Hollywood Story", in Dwell, vol. 07, nr.10, 2007, Online:
http://rosettaapp.getty.edu:1801/delivery/DeliveryManagerServlet?dps_pid=IE174579
[accesat la 20.06.2015]

128 1hidem.
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sale care ar fi pozat-o "imaculata". Pe de alta parte, in timpul sedintelor foto, Neutra
obisnuia sa@ adune o serie de crengi (in general de eucalipt) pe care personal le tinea
in asa fel incat sa apara in cadru si sa dea impresia prezenta a vegetatiei in
proiectele sale.'?° Mai apoi Shulman a adoptat si el aceastd tehnica.

De fapt, relatia cu peisajul este privilegiata nu numai in fotografiile sale, cat
si in arhitectura care o promova. Shulman a fost un admirator al proiectelor care
sunt inserate elegant in peisaj, care tin cont si se raporteaza la el. Un numitor
comun al multor proiecte moderniste devenite iconice, prin imortalizarea lor de catre
Shulman, este faptul ca sunt construite pe "proprietati imposibile" pe culmile sau in
coasta unor dealuri, fapt ce le ofera in schimb o priveliste superba si o relatie
particulara cu peisajul din jur. Referindu-se la modul in care aceste case se deschid
vizual spre zone inferioare dens urbanizate, Shulman intreaba retoric - cu umorul
caracteristic - publicul unei conferinte daca i-ar place sa locuiasca in acel morman
de gunoi.'*® Importanta relatiei cu natura a fost o consecintd a faptului cd a copil3rit
in mijlocul acesteia, la o ferma din Connecticut si ca apoi, cand s-a mutat la oras, a
fost cercetas, bucuréandu-se de activitatile specifice. Mai tarziu a devenit un activist
puternic implicat in protejarea mediului natural. Chiar si propria locuinta, proiectata
la sfarsitul anilor 40 de catre arhitectul Raphael Soriano, este inconjurata de o vasta
gradind, denumita de el "jungla" datorita vegetatiei dense si inalte.

Pe ldnga decorarea cadrelor, Shulman intervine si la iluminarea lor, folosind
in majoritatea cadrelor surse artificiale de lumina pentru a uniformiza iluminarea
spatiului interior. Inca de la primele proiecte fotografiate, arhitectul Richard
Schindler i atrage atentia asupra folosirii excesive a luminii artificiale de umplere
(floodlight) ce duce la anihilarea efectului luminii naturale care, in realitate, confera
cea de-a patra dimensiune spatiului. Abordarea lui Shulman ar putea fi argumentata
intr-o oarecare masura prin diferenta dintre latitudinea iluminarii perceputa de
ochiul uman si cea, mult mai limitata, a filmului fotografic. Folosind si alte surse de
lumina, s-ar putea teoretic reproduce gama dinamica a iluminarii perceputa de ochi.
Dar in multe cazuri intentia fotografului depaseste aceasta justificare, transfigurand
iluminarea naturala a spatiului, pentru a avea un rezultat placut in cele doua
dimensiuni ale imaginii fotografice. Poate cea mai iconica imagine a sa (precum si
poate a intregii arhitecturi moderne), un cadru nocturn infatisand casa proiectata de
Pierre Koenig "Case study house No. 22", nu ar fi fost posibila fara folosirea luminii
artificiale (Fig. 20). In excelentul documentar "Visual Acoustics: The Modernism of
Julius Shulman" acesta marturiseste cum a realizat cadrul: in timp ce sursele
artificiale de lumina erau aranjate in interiorul casei, fotograful a iesit din curiozitate
afara unde a vazut perspectiva devenita celebra a coltului de casa iesit in consola
peste Los Angeles. A declansat cu doua blituri in interior, apoi a continuat expunerea
timp de mai multe minute, la diafragma 32, pentru a avea claritate si expunere
corectd pe orasul de jos.'3! F&r8 acest artificiu de iluminare, una din cele mai
emblematice imagini fotografice ale arhitecturii moderne americane nu ar fi existat
si probabil nici Koenig nu ar fi fost la fel de celebru.

Imaginea in cauza este, desigur, o imagine construita prin iluminarea
artificiala si prin toatd recuzita folositd de fotograf, dar este si un instantaneu intr-o
oarecare masura, datorita faptului cd subiectele (prietenele arhitectilor care lucrau
pentru Koenig) faceau conversatie in asteptarea fotografului in momentul realizarii
cadrului. De fapt Shulman a fost unul din primii care au introdus anturajele umane

129 Visual Acoustics, The Modernism of Julius Shulman, Regizor: Eric Bricker, USA, 2008
130 1hidem.
131 Visual Acoustics, The Modernism of Julius Shulman, Regizor: Eric Bricker, USA, 2008
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Fig. 20 - Julius Shulman - Case Study House #22 (arhitect Pierre Kenig, 1960).%2

in fotografia de arhitectura, ducand-o la un cu totul alt nivel. Desi in prezent acest
lucru ni se pare banal, pana in anii '40-50 fotografia de arhitectura nu infatisa
deliberat prezenta umana in cadru.'33

Proprietara locuintei , Carlotta Stahl afirma: "desigur, omul cu aparatul de
fotografiat a vdndut casa intregii lumi". De fapt, prin intreaga sa opera, Shulman a
comercializat arhitectura, promovand publicului american stilul de viata asociat
arhitecturii moderne. Chiar el afirma ca "nu putem controla piata imobiliara, dar o
putem ghida inteligent" 134

Trebuie sa recunoastem importanta creativitatii, harului si a viziunii avute de
Shulman. Desi a participat la cursurile unor universitati, nu a absolvit nicio forma de
invatdmant superior. A ajuns sa fotografieze arhitectura din intdmplare, la cateva

132 sursa: www.focushubcourses.com/blog/page/183/ [accesat la 17.12.2018]

133 Marc Kristal, "True Hollywood Story", in Dwell, vol. 07, nr.10, 2007, Online:
http://rosettaapp.getty.edu:1801/delivery/DeliveryManagerServiet?dps_pid=IE174579
[accesat la 20.06.2015]

134 Visual Acoustics, The Modernism of Julius Shulman, Regizor: Eric Bricker, USA, 2008

BUPT


http://www.focushubcourses.com/blog/page/183/

56 2 - Perceptia spatiului prin imagini fotografice

saptamani dupa ce renuntase la universitate, Tn 1936 cand la invitatia unui prieten
arhitect a vizitat si pozat casa modernista proiectatd de Richard Neutra pentru
jurnalistul Josef Kun. In semn de multumire, a trimis o serie de sase fotografii lui
Neutra, care, fiind placut impresionat de aceste imagini, i-a propus sa mai pozeze si
alte proiecte, iar, mai apoi, |-a prezentat arhitectilor importanti din Los Angeles.
Astfel Neutra a lansat cariera unuia dintre cei mai interesanti fotografi de
arhitectura. Shulman considera acesta intamplare a face parte din ceea ce se
numeste destin. Tot el isi considera talentul a fi "mitzvah", adica un dar de la
Dumnezeu,!3> 136

intreaga sa cariera s-a axat pe fotografierea si promovarea arhitecturii
moderne pana la punctul in care fotografiile sale au devenit o parte importanta a
ceea ce Intelegem azi prin arhitectura moderna. Odata cu aparitia
postmodernismului, Shulman s-a aratat dezinteresat si chiar dezgustat de subiect,
preferand sd se retraga partial din activitatea comerciala decat sa pozeze astfel de
cladiri. Insa odata ce si episodul postmodernismului a fost depasit, arhitectura
modernd a revenit in atentia publicului, in buna masura datoritd republicarii
imaginilor sale.

Timpul si-a lasat urma asupra multor edificii moderne fotografiate de el,
unele fiind demolate, altele modificate sau alterate prin extinderi improprii, insa, in
aproape toate cazurile, a fost pastrata intacta perspectiva redata in fotografiile Iui
Shulman. Astfel fotografiile sale au avut puterea sa opreasca timpul in loc, sa
inghete si sa pastreze posterioritatii cel putin acel colt al mediului construit
reprezentat in fotografii.'3’

Desi spunea ca lasa in seama arhitectilor munca cea mai grea, el preferand
sa vina la sfarsit pentru a le fotografia realizarile edificate, Shulman a promovat
direct sau indirect foarte multi arhitecti tineri, necunoscuti dar cu proiecte
interesante, prin fotografierea si trimiterea imaginilor spre publicare in diverse
reviste de profil. Pe multi a reusit sa 1i publice si sa le cimenteze inceputul de
cariera, dar cu Frank Gehry nu a avut initial succes. Totusi si acesta a fost ajutat in
alt mod, Gehry recunoscand c8 Shulman a fost cel care i-a adus primii doi clienti.38

Fotografiile sale au avut un puternic caracter propagandist si comercial dat
de modul si scopul pentru care au fost realizate. Desi initial au fost destinate
canalului mass-mediei tiparite, fiind in egald masura imagini indicative, cat si
imperative, in ultima perioada a vietii sale, imaginile au depasit nivelul fotografiilor
comerciale, odata cu trecerea pragului galeriilor de artd, alunecand si in cel de-al
treilea mare canal, cel al imaginilor de artda. Trebuie mentionat ca fotografiile sale
publicate in reviste si carti sunt net inferioare - din punctul de vedere al
reproducerii, datorita economiei realizate in procesul tipografic - fata de imaginile
sale marite in laborator pe hértie fotografica, imagini ce fac parte din ultimul canal
amintit.

A l3sat in urma sa peste 70 000 de cadre din peste 7 000 de proiecte

135 Christopher James Alexander, Julius Shulman's Los Angeles, ].Paul Getty Museum, Santa
Monica, 2011,

136 Marc Kristal, "True Hollywood Story", in Dwell, vol. 07, nr.10, 2007, Online:
http://rosettaapp.getty.edu:1801/delivery/DeliveryManagerServlet?dps_pid=I1E174579
[accesat la 20.06.2015]

137 Visual Acoustics, The Modernism of Julius Shulman, Regizor: Eric Bricker, USA, 2008

138 Visual Acoustics, The Modernism of Julius Shulman, Regizor: Eric Bricker, USA, 2008

BUPT



2.6.2 Imaginea construitd 57

fotografice.'3° Dacd raportdm aceste numere, reiese clar abordarea sa din fiecare
sedinta fotografica, distiland "informatia" in cel mult o duzind de cadre. Desi a
realizat si imagini color, Shulman a preferat eleganta reprezentare in alb-negru, cu
detalii clare, contrast puternic si iluminare uniforma. A ales aceasta abordare
fmpreuna cu perspectivele interioare la un punct de fuga (Fig. 21) pentru a potenta
compozitia grafica puternic geometrica - lucru devenit o semnaturd
caracteristica a propriilor cadre fotografice. Desi foloseste corectia perspectiva in
majoritatea cadrelor sale, compozitia este alcatuita dintr-un placut dialog intre
diagonale care conduc privirea prin imagine si elemente statice verticale sau mai rar
orizontale.

Fig. 21 - Julius Shulman - Kaufmann House, Palm Springs, CA. 1947, Arhitect: Richard

Neutra.*?

Dincolo de cifre, aceste imagini au construit portretul modernismului
american, au devenit simboluri, au promovat un nou stil de viata si au aratat
puterea fotografiei atunci cand este folositda de un ochi infailibil si de o minte
rafinata.

Rezuméand, Shulman nu s-a limitat in a reproduce dimensiunea vizuala a

139 Marc Kristal, "True Hollywood Story", in Dwell, vol. 07, nr.10, 2007, Online:
http://rosettaapp.getty.edu:1801/delivery/DeliveryManagerServlet?dps_pid=IE174579
[accesat la 20.06.2015]

140 sursa: www.pleasurephoto.wordpress.com/tag/kaufmann-house/ [accesat la 17.12.2018]
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obiectului construit, ci a ales sa transmita conceptul ce a stat la baza sa. A stiut sa
extraga esenta arhitecturii si sa construiasca o imagine fotografica care sa o
transmita mai departe, adesea imbogatind-o printr-o vasta serie de mijloacele
specifice creatiei fotografice (abordare, perspectiva, anturaje umane, vegetatie,
recuzita, iluminarea artificiala, compozitie, contrast, tonuri, vignetare, etc.)
coroborate cu o indemanare, pricepere si un gust desavarsit. Totodata, multe din
aceste case nu mai existd, din ele ramanand doar fotografiile lui Shulman, niste
reprezentari mult mai bune decat realul.

Dintr-un punct foarte strict de vedere, am fi tentati sa judecam fotografiile
sale, considerand cd ar incalca etica fotografica (probabil ca am si avea dreptate
daca am privi strict din punctul de vedere al fotografiei documentare). Insa, prin
creatiile arhitectilor ce dobandesc o forma fizicd, acestia incearca sa transmita o
anumitda imagine mentala celor ce le trec pragul. Shulman, prin fotografiile sale,
construieste si transmite mai departe o imagine mentald a arhitecturii celor mult
mai multi care nu ajung sa perceapa direct acea creatie, ci o vad doar din
reprezentari fotografice. Multe persoane au marturisit ca, in realitate, casele
respective nu sunt la fel de frumoase ca si fotografiile sale, dar, la urma urmei,
probabil ca este mai corect a transmite ceva similar intentiei arhitectului si nu modul
in care aceasta s-a materializat intr-un edificiu, proces ce poate fi influentat de multi
alti factori. Neutra considera ca opera sa va supravietui prin fotografii pentru ca
hartia circula mult mai usor decat betonul si otelul. Astfel, in urma unei viziuni
holistice asupra creatiei lui Julius Shulman, nu avem cum sa nu consideram corecta
abordarea sa prin care, de obicei, (p)reia intentia arhitectului, transforma, traduce,
transcende si transfigureaza realitatea.”**!

2.7 Autenticitatea fotografiei: Obiectivitate si
subiectivitate

N Filosoful Sgren Kierkegaard diferentiazd adevarul obiectiv de cel subiectiv.
In opinia sa, adevarul obiectiv se refera la , de obicei, obiectul fatad de care individul
relationeaza”, iar cel subiectiv se leaga de ,natura relatiei individului”, , de obicei,
accentul obiectiv cade pe ceea ce este spus, iar accentul subiectiv pe cum este
spus”. %2 Adevérul obiectiv este static si are o arie generald de valabilitate, pe cand
cel subiectiv este dinamic, personal si este legat de existenta individului.
Kierkegaard evidentiaza importanta adevarului subiectiv in viata. Si in fotografie,
adevarul poate fi structurat pe aceste doua componente, obiectivitatea
reprezentarii sau a aparatului si subiectivitatea operatorului sau a spectatorului.
Este gresit a crede ca fotografia poate reproduce realitatea intr-un mod
absolut obiectiv sau perfect fidel (in maniera definitd de realismul direct).
Fotograful ia o serie de decizii constiente sau inconstiente inainte si dupa ce
declanseaza. Indiferent de abordare, el decupeaza o portiune ingusta a respectivului
moment din spatiu si timp, infatiseaza doar o anumita fata a subiectului si il pune
intr-o certa lumina, atat la propriu, cat si la figurat. Toate aceste decizii sunt
influentate de cultura, sensibilitatea, convingerile, intentia si priceperea fotografului.
W. Eugene Smith arata ca ,Fotograful [..] nu poate avea decidt o abordare

141 Ovidiu Micsa “Imaginea surprinsd si imaginea construitd”, Revista IGLOO - fotografia de
arhitectura, nr.182, 2008, p.22-23

142 sgren Kierkegaard apud. Lynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century Photography,
Routledge, NY, 2005, p.1253
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personald; ii este imposibil s& fie intru totul obiectiv. Cinstit - da. Obiectiv - nu”.'*3

Astfel orice fotografie este o interpretare personala, o explorare subiectiva a
realitatii si nu o copie perfecta.

Fotografia poate reprezenta o fereastra deschisa spre lume sau o reflexie
mai mult sau mai putin directionatd sau distorsionatd a ei'**, in functie de abordarea
fotografului. Daca am pune o serie de fotografi sa imortalizeze acelasi subiect, cu
siguranta am avea un numar de reprezentari diferite ale subiectului, similar cu cel al
fotografilor. Iar in ceea ce priveste perceptia si interpretarea fotografiei de catre
observatori, lucrurile sunt similare, dar, in final, observatorul este cel care stabileste
veridicitatea imaginii sau modul in care se raporteaza la ea.

Etica fotografica impune persoanei care documenteaza non-interventia in
scena (la propriu si figurat, atat in momentul realizarii imaginii cat si dupd) pentru a
transmite subiectul intr-un mod nedistorsionat. Lewis Hine nuanteaza aceasta idee
spunand ci ,in timp ce fotografia nu poate mintii, mincinosii pot fotografia”* cci
oamenii sunt cei care fac fotografiile si nu aparatele lor. Chiar daca producatorii
incearcd sa lase o impresie contrard, aparatele fiind instrumente se pot ridica cel
mult la nivelul posesorilor lor.

Desi fotografia nu poate fi o reprezentare absolut autenticd, iar fotografului
fi este imposibil sa fie intru totul obiectiv, nimic nu il opreste sa realizeze o
reprezentare cat mai veridica a subiectului. ,Autenticul in fotografie este
imaginea realitatii filtratd pdna la subiectivitatea autorului — nu imaginea realitatii
insesi. Artistii nu incearcd sd ascunda acest fapt, deoarece tocmai subiectivitatea
lor, asa cum este ea implicatd in continutul imaginii, doresc sd o comunice,
permiténd privitorului s& se identifice cu ea.” 1*®

Pentru observator, veridicitatea unei imagini nu poate fi data numai de
corespondenta care o infatiseaza. Un criteriu mult mai eficient este explorarea
coerentei ei, studiul proprietatilor logice si lipsa oricaror urme de manipulare.
Determinarea autenticitatii unei fotografii este un proces mult mai complicat decat
abordarea inversa, prin care se demonstreaza ca o imagine nu este o reprezentare
veridica a subiectului. Cu cat o fotografie contine mai multa informatie, cu atat
ac?%sta va fi mai dificil de manipulat fara a lasa indicii privitoare la lipsa validitati
ei.

Chiar daca la inceput fotografia avea o putere mare de credibilitate, fiind o
reprezentare directa a realitatii, odata cu digitalizarea fotografiei, cu usurinta cu
care se pot manipula imaginile dupa ce au fost realizate, prin modul in care
functioneaza publicitatea sau cinematografia, s-a produs o schimbare de perceptie,
oamenii devenind usor mai reticenti fata de autenticitatea imaginilor fotografice.

Astfel, aparatele fotografice redau o farama din realitate filtratda de
sensibilitatea autorului, mai mult ascunzédnd decat aratédnd, farama care are ca scop
insdsi intuirea realittii reprezentate.'*®

143 W. Eugene Smith apud. Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti,
1989, p.166

144 Eugen Iarovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p. xx

145 | ynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century Photography, Routledge, NY, 2005,
p.1252

146 Renate Heyne apud. Eugen Iarovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicad, Bucuresti,
1989, p.224-225

147 Lynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century Photography, Routledge, NY, 2005,
p.1253

148 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, cap.1
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2.8 Timp si memorie

,Fotografiile transforma trecutul intr-un obiect al privirii duioase” Susan

Sontag #°

Gaston Bachelard considera adevaratele imagini ca fiind concomitent
amintire si legenda, ludnd forma unor gravuri realizate de imaginatie in memoria
noastra. Ele adancesc si deplaseaza amintirile trdite pentru a le transforma in
~amintiri ale imaginatiei” **° Roland Barthes, in schimb, duce mai departe aceast3
idee, considerand ca ,Fotografia nu este niciodatd, in esentd, o amintire (...), ci
tocmai ca blocheaza amintirea, ea devine foarte repede o contra amintire. Intr-o
zi, niste prieteni vorbeau despre amintirile lor din copildrie; ei mai aveau asa ceva;
dar eu, care tocmai m& uitasem la fotografiile mele din trecut, nu mai aveam”.*>!

Insa nici macar amintirile nu fsi pastreaza in mod deplin autenticitatea,
imaginile mnezice!®? sunt de fapt imagini reconstruite in prezent pe baza
memoriei, dar si a constiintei actuale. Amintirile nu pot fi comparate cu vizitarea
unui muzeu unde pot fi revazute vestigii din trecut. Husserl considera amintirile ca
fiind imagini actuale ce isi au doar referentul in trecut.*>

In eseul ,Obiectele melancoliei” Susan Sontag evidentiaza modul in care
fotografiile se raporteaza la trecut, ele fiind ,inventarul mortalitatii”. Orice este
reprezentat in fotografie este cumva mort, facand parte dintr-un trecut mai
indepartat sau nu, nefiind prezent in aceiasi forma in prezent. Fotografia produce
»antichitati instant”. Transformand prezentul in trecut, ea ucide si conserva in egala
masura, denunta si consacra, ,0 atingere a degetului acum este suficienta pentru a
investi un moment cu ironie postuma,. In opera lui Barthes apar, de asemenea, o
serie de paralele intre fotografie si moarte, aceasta din urma reprezentand un
intermediar prin care justifica apropierea fotografiei mai mult de teatru, decat fata
de alte arte, asemanand-o in final cu un teatru primitiv. Fotografiile pot genera
procese emotionale prin constientizarea trecerii ireversibile a timpului, materializate
prin Tmbatranire sau disparitie, motiv pentru care Susan Sontag asociaza
fotografiilor un caracter intrinsec melancolic. Pe masura ce imbatranesc, fotografiile
analogice, asemeni multor arhitecturi (de exemplu Parthenonul) aratda mai bine,
chiar dac3 se degradeazd, se decoloreazd, se rup sau se piteaz3.!>*

Imaginile digitale, in schimb, nu se degradeaza, nu capata patina, si nu
imbatranesc, decdt poate doar moral. Ele isi mentin intacte proprietatile din
momentul n care au fost surprinse.

In contextul actual, imaginea fotografica ajunge sa fie tot mai putin legata
de memorie. Odata cu pierderea suportului fizic si trecerea in digitala ,epoca selfie”,
ea are un caracter mult mai perisabil, ajungadnd sa fie o reprezentare luminoasa,
consumata si apoi pierdutd intr-un flux nesfarsit de imagini. Imaginea nu mai este o
pseudoamintire fixata in memorie, ci tinde sa devina doar un cadru dintr-un lung
film, ceea ce contravine insasi esentei fotografiei.

149 Ibidem, cap.3

150 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.63

151 Roland Barthes, Camera luminoasé - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.82

152 Mnezic = al memoriei Online: www.dexonline.ro [accesat la 10.11.2018]

153 Jean-Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, Ed. Polirom, Bucuresti, 2004 p.51

154 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, cap.3, pag.79
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2.9 Perceptia spatiului prin imagini fotografice

2.9.1 Reprezentarea arhitecturii prin fotografie

Fotografia este cel mai utilizat mediu de transmitere al arhitecturii, atat ca si
produs de consum pentru persoanele dornice sa se informeze in domeniu,Acét si 0
varianta de experimentare a ei pentru cei care nu au acces direct la ea. In acest
procedeu apar o serie de limitari, care fac rezultatul final (imaginea fotograficd) sa
fie foarte diferitd ca experientda de referentul initial. Principalele limitari sunt legate
de:

a) transmiterea unui continut pur vizual. Fotografia este o reprezentare
pur vizuala a referentului ei. In anumite cazuri ea poate genera o serie intreaga de
stimuli ce depasesc sfera vizualului.

b) aplatizarea spatiului tridimensional in cele doua dimensiuni ale
imaginii fotografice. Prin fotografie se pierde adancimea unei scene. In certe
conditii, fotografii incearcd sa compenseze acest deficient prin fotografierea cu o
diafragma deschisd ceea ce genereaza un camp mai mic de profunzime, izoland
subiectul focalizat de fundalul care este reprezentat neclar.

c) subiectivitatea deplina a procesului fotografic, precum si selectia sau
aranjarea fotografiilor intr-o serie sau eseu. Fotografia presupune din start a decupa
un dreptunghi din mediul inconjurdtor intr-un anumit moment, dar decupand,
automat excludem din cadru majoritatea spatiului. Incadrarea este desigur
influentata de intentia fotografului, care poate schimba, adesea radical, un anumit
cadru doar prin aceasta sau prin compozitia unei imagini. Desigur, la nivelul
sintaxei, alegerea fotografiilor ce vor ilustra un anumit proiect, modul in care sunt
insiruite sau relatiile vizuale care se nasc intre imagini, poate desigur sa influenteze
in aceeasi masura rezultatul final.

d) limitele perceptiei vizuale umane, ne vom referi pe scurt la o serie de
aspecte tehnice ce fac ca fotografiile sa nu fie o reprezentare similara cu ceea ce
percepe omul in mod natural.

Desigur ca exista certe asemanari intre modul de functionare al ochiului
uman si aparatele fotografice, dar acestea sunt la nivel de principiu de functionare,
in majoritatea cazurilor aceasta comparatie fiind deplasatd si incorectd, multe
persoane abuzand pe nedrept de ea.

Cele mai frecvente deosebiri sunt legate de perspectiva cadrelor si
unghiul de cuprindere al obiectivelor folosite. Din dorinta de a include in cadru cat
mai mult dintr-un anumit spatiu, in fotografia de arhitectura se utilizeaza cu
precadere obiective grandangulare, obiective cu un unghi mare de cuprindere (o
distanta focala de 14mm, care este folositéd destul de des, este echivalentd cu un
unghi de 115°). Incadrarea unui unghi mare atrage de la sine o deformare a
spatiului (obiectele din prim-plan vor fi marite, iar cele din planul secund micsorate)
, perspectivele fiind accentuate intr-un mod dramatic.

O solutie a precedentei probleme este reprezentatda de fotografia
panoramica, obtinuta prin rotirea aparatului in jurul unei axe (care de obicei este
verticald). Rezultatul este o desfasurata cilindrica a spatiului (Fig. 22) in care sunt
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curbate liniile oblice sau orizontale ce nu se afla la inaltimea aparatului si pe directia
de rotatie.

i e

R — ‘—r:I—‘
Fig. 22 - Panorama cilindrica. Foto: Ovidiu Micsa, 2014.
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O alta potentiala problema este reprezentatd de corectia perspectivei
imaginii, adesea dusa la extrem prin eliminarea celui de-al treilea punct de fuga,
rezultand imagini cu verticalele reprezentate perfect paralel - un artificiu ce
contribuie la eleganta compozitiei grafice a fotografiei. Si in acest caz, corectia unei
perspective accentuate atrage de la sine o deformare neuniforma a lungimilor pe
verticala. Initial corectia perspectiva era realizata pe cale optica, in momentul
realizarii imaginii, prin schimbarea pozitiei obiectivului fata de planul mediului
fotosensibil - la aparate cu burduf sau cu obiective ce permit acest lucru. Desigur, in
prezent, solutia aproape unanim adoptata pentru aceasta corectie este reprezentata
de postprocesarea digitala.

Din punctul de vedere al sensibilitatii la lumina existd mai multe aspecte
ce trebuie mentionate. In primul rand aparatele contemporane nu sunt capabile sa
redea aceeasi gama dinamica de iluminare care poate fi perceputa simultan de catre
ochiul uman (diferenta dintre cel mai luminos si cel mai intunecat ton). Pe langa
faptul ca ochiul uman poate percepe o latitudine de iluminare mult mai vasta, acesta
se afla si intr-un continuu proces de adaptare la conditiile la care este supus. Dupa o
perioada suficienta de adaptare (peste 30 minute) ochiul este capabil sa vada si la
lumina unui cer instelat, situatie in care este de un miliard de ori mai putind lumina
decat in cazul unei zile insorite. In conditii extrem de slabe de iluminare datorita
folosirii celulelor fotoreceptoare cu bastonase, este sacrificata vederea in culori. Din
acest punct de vedere, aparatele fotografice au depasit deja capacitatea umana de
vedere, fiind capabile de a produce imagini color in conditii extrem de slabe de
iluminare. In Fig. 23 este realizatéd intr-o camera obscurd improvizata intr-un
microbuz cu peretii negrii, in care lumina din exterior intra doar pe o gaurd avand
un diametru de sub un centimetru. Imaginea este luata la ISO 25600 cu un timp de
expunere de 30 secunde, si este clar peste capacitatea umana de perceptie.
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! L2 E i L VNS .fg?, ﬁ;. R OREALE fl._.x . ”
Fig. 23 - expunere de 30 secunde cu ISO 25600 in interiorul unei camere obscure
improvizate intr-un microbuz. Foto: Ovidiu Micsa, 2014 /

Duba Obscura - Ovidiu Micsa, Emil Kindlein, Victor Ionescu.

Marirea gamei dinamice de iluminare ce poate fi surprinsd de un aparat
fotografic se face printr-un procedeu numit HDR ( High Dynamic Range). Prin acesta
mai multe de imagini identice, dar realizate cu timpi de expunere incrementati, sunt
combinate de algoritmi software pentru a obtine o singura imagine ce depaseste
capacitate fizica de capturare a aparatului intr-un simplu cadru.

e) tentatia de a incalca etica. Dupa cum am aratat in paginile de pana
acum, fotografia este o transfigurare subiectiva a realitdtii si este posibil ca in acest
proces de traducere sa fie denaturat referentul imaginii pana la punctul in care sa fie
compromisa veridicitatea cadrului.

Arhitectura se naste ca o imagine mentala a arhitectului si, dupa un lung
proces, ajunge sa se materializeze intr-un obiect construit. O serie intreaga de
persoane sau circumstante ajung sa interfereze cu proiectul si au capacitatea de a
modifica rezultatul. Daca am privi lucrurile din punctul de vedere al arhitectului si al
demersului sau, ar fi justificate toate manipuldrile necesare pentru a apropia
fotografia obiectului construit de imaginea mentala initiala avuta de acesta?

Desigur, vom fi destul de retinuti in abordarea oricarui aspect legat de
tehnica fotografica din prezent, pentru ca acesta ar putea parea hilar peste o scurta
perioada de timp datorita evolutiei rapide a tehnologiei. In mod similar, parcurgerea
literaturii autohtone de specialitate din domeniul tehnicii fotografice, datand
dinainte de 1989, ne aduce adesea zambetul pe buze la descoperirea unor certe
detalii depasite in prezent.

Din acelasi motiv nu vom aborda nici subiectul fotografiei si cinematografiei
care depdsesc bariera celor douda dimensiuni ale reprezentdrii clasice. Aceste

BUPT



64 2 - Perceptia spatiului prin imagini fotografice

domenii se afla inca la inceputurile liberalizarii lor, in momentul redactarii prezentei
lucrari incep sa apara primele dispozitive accesibile ca pret, capabile sa surprinda si
sa redea in mod tridimensional spatiul. Ne vom concentra studiul in continuare pe
imaginile fotografice bidimensionale, in speranta de a genera un volum de informatii
care sa nu fie usor perisabil.

2.9.2 Fotogrfia ca traducere

~Lumea fotografiata are aceeasi relatie fundamental gresita cu lumea reala
precum cea a filmelor cu fotografiile cu cadre de film. Viata nu se reduce la detalii
semnificative, luminate de un blit, fixate pentru totdeauna. Fotografiile, da.” Susan
Sontag 15°

Una din functiile principale al fotografiei este cea probatoare, ea furnizeaza
dovezi, iar lumea presupune ca o fotografie reprezintd mereu realitatea intr-o
maniera extrem de fideld.1®® Asa cum am ardtat la inceputul capitolului, fotografia
este un tip de imagine, fiind imagine, este o reprezentare, o copie si nu lucrul Tnsusi.
Ea poseda o certa independenta fatd de realitate, independenta care poate varia in
functie de abordarea personala a fotografului, dar care va fi mereu prezenta. Minor
White considera ca ,intreaga Ilume vizibila ... se compune din invelisuri si
acoperisuri.. Prin geamul mat se simte, se vede o lume dincolo de suprafete.
Dreptunghiul de sticld se transforma in cuvintele unui poem, ca degete sau rachete
indreptate spre doua infinituri - unul spre subconstient si celdlalt spre universul
vizual - tactil. Cand o imagine este vazuta pe geamul mat, orice separa pe om de
spatiu se dizolvd.”*>’

O imagine fotografica este un cadru decupat din spatiu si din timp, un
fragment inghetat din lume, adesea un detaliu scos din context, o urma a realitatii,
o aparenta.

Dar sarcina fotografilor nu este de a copia lumea, ci de a o transmite mai
departe, iar in acest proces este nevoie de interventia personala a fotografului
pentru a traduce lumea inconjuratoare in cele doua dimensiuni ale fotografiilor.

Binecunoscutul dicton ,Traduttore, traditore” ne aminteste ca orice
traducere implica si riscul alterarii sensului initial, dupa cum observa si Susan
Sontag, uneori fotografii nu sunt persoane care doar documenteaza istoria, adesea
ei o inventeazad.!® Istoria acestei arte este plind de fotografii controversate asupra
carora planeaza suspiciunea ca ar fi inscenari, poate cel mai cunoscut exemplu este
cadrul realizat de Robert Capa, care infatiseaza un soldat in timp ce cade rapus de
un glont.

Abordari precum cele ale fotografiei documentare urmaresc obiectivitatea
demersului prin reprezentarea a ceva exterior fiintei fotografului, in timp ce
fotografia ca arta subliniaza subiectivitatea procesului prin reprezentarea unui
continut provenit din interiorul artistului fotograf.'>® Ins& o abordare nu o exclude

155 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.89

156 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.14

157 Minor White apud. Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989,
p.219

158 Online: http://www.foto-magazin.ro/tips-tricks.php?id=9 [accesat la 29.06.2016]

159 Marius De Zayas apud. Jonathan Green, Camera Work, A Critical Anthology, Aperture, New
York, 1973, p.267
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neaparat pe cealaltd (vezi Henri Cartier-Bresson), fiind doua fatete ale aceleiasi
medalii. Fotografia este o fuziune intre realitate, fotograf si imagine, ea
reprezentand o transfigurare a realitatii.

Alfred Steiglitz observa ca in fotografie ,exista o realitate atat de subtila,
fncat aceasta devine mai reald decat realitatea”.'®® Dupd cum am punctat in
subcapitolul in care am abordat tema perceptiei, realitatea este produsul perceptiei
si nu neapadrat cauza sa, iar fotografiile ajung sa construiasca lumea in care traim,
realitatea ajunge sa fie imaginea fotografica sau, altfel spus, fotografia se
substituie realitatii. Vom detalia acesta tema fundamentala in epilog.

2.10 Concluzii

Capitolul de fata constituie o analiza a imaginii fotografice si a modului in
care aceasta este folositd ca un instrument de reprezentare a spatiului.

Imaginea este o reprezentare concreta a unui lucru material sau a unui
concept abstract. Fiind o reprezentare, ea poseda o independenta fata de realitate.
Fotografiile sunt imagini materiale pe baza carora observatorul isi construieste o
imagine mentala a subiectului reprezentat.

Fotografiile imortalizeaza un fragment de timp si spatiu, permitand
observatorului sa o analizeze si sa revind asupra ei de cate ori doreste. Filmul, in
schimb, nu are aceeasi putere. Redand un interval de timp, imaginile se succed intr-
un flux continuu, tinzédnd sa se anuleze reciproc.

Imaginea fotografica nu este o copie a realitatii, fiind o reprezentare
subiectiva si sensibild a referentului ei, influentatd de un vast spectru de factori
intelectuali, culturali si afectivi. In procesul de perceptie si reprezentare mentala a
spatiului prin intermediul imaginilor fotografice, filtrarea subiectiva este dublata.
Prima filtrare are loc la nivelul fotografului, concretizdndu-se intr-o imagine
materiala, fotografia, pe baza caruia are loc a doua filtrare, la nivelul observatorului
ei, care isi construieste propria imagine mentala. Reprezentarea spatiului la nivelul
observatorului ajunge sa fie imaginea imaginii spatiului. Pe aceste doua niveluri,
intre realitatea obiectiva, fotografie si reprezentarea finala se interpun, de fapt, un
numar de opt imagini intermediare.

Prin prisma legaturilor dintre vaz si cognitie, perceptia vizualda poate fi
considerata gandire vizuala, Teoria Gestaltistd definind o serie de principii ale
acesteia. Semantica imaginii ne evidentiaza cele trei functii ale acesteia: aceea de
ilustratie, de semn si de simbol. Imaginea fotograficd, privitd ca o imagine-semn,
este Tnzestrata cu un mesaj, o conotatie care poate fi sau nu codata.

Modul in care fotografiile sunt structurate pentru a transmite o idee este dat
de sintaxa lor. Imaginile pot avea puterea necesara de a functiona independent,
insa alaturarea a doud imagini, o serie mai cuprinzatoare, o secventa, un grupaj sau
un eseu, va genera raporturi diferite intre imaginile componente.

In comunicarea vizuala, fotografia depaseste limitele limbajului scris, fiind
un eficient limbaj universal, inteles de orice observator. In ciuda faptului ca
fotografiile sunt o interpretare subiectiva si adesea deformata a lumii, acestora li se
atribuie o mare putere de credibilitate.

Imaginea fotografica este in mare parte o marturie a personalitatii
fotografului, dar pe langa aceasta, imaginea suferd o serie intreaga de transformari
generate de mecanismele canalului media prin care este distribuitd. Mass-media,

180 sysan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.14
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asemeni fotografiei, este un produs construit, modelat si distorsionat de o serie de
factori. Ea nu este numai informare, ci si influentarea opiniei. Prin intermediul
fotografiei si a mediei oamenii isi construiesc realitatea. Nu mai conteazd lumea
concreta, ci doar modul in care ne raportam la aceasta, imaginea mentala pe care
ne-o construim. Se impune, deci, sa fim niste consumatori critici ai reprezentarilor
vizuale.

In perioada contemporand, mass-media se transformd in personal media,
internetu[?n a doua sa generatie devine participativ, un mediu al interactiunii sociale
virtuale. In acest context, imaginea este cel mai puternic mediu de comunicare, iar
schimbarile produse in ultima perioada au o influentd majora asupra structurii
noastre. Fotografia a avut o evolutie fulminanta prin etape sale succesive de
liberalizare si dezvoltare (aparitia filmului ingust de 35mm, fotografia digitald si
perioada post mass-media), ajungand in prezent sa reprezinte un ritual social care
ne influenteaza puternic existenta, nu tot timpul intr-un sens pozitiv.

Fotografia de arhitectura acopera un spectru vast de imagini si abordari,
dar putem sa o definim ca imaginea fotografica care are denotatia reprezentatd de
arhitectura. Ea se asemana fotografiei de portret pentru c3d trebuie sa penetreze
invelisul fizic si sa redea caracterul, atmosfera, identitatea arhitecturii.

Prin studii de caz, sunt analizate doud abordari diferite de a realiza
fotografii. Imaginea surprinsa este genul de imagine caracteristica fotografiei
documentare, ce presupune neinterferenta cu subiectul si prezentarea lui ca parte a
contextului spatial si temporal din care face parte. O abordare cu totul diferita este
imaginea construita, care este mediul pentru transmiterea unui mesaj sau
concept, imaginea caracteristica publicitatii si propagandei. In aceasta categorie de
imagini devine vitald intentia si capacitatea fotografului. Studiind activitatea lui
Julius Shulman, nu avem cum sa nu consideram corecta abordarea acestuia de a
(p)relua intentia arhitectului, de a transforma, traduce si transfigura realitatea.

Intrucdt fotografia, ca reprezentare a realitdtii, nu poate fi legata de
obiectivitate, tema autenticitatii fotografiei devine una relativ complexa. Totusi
putem afirma ca autenticitatea unei fotografii poate rezulta din veridicitatea
procesului de reprezentare, cat si din coerenta rezultatului final.

Fotografiile lucreaza intr-un mod neasteptat cu timpul si memoria. Am fi
tentati sa credem ca ele sunt amintiri, dar, asa cum evidentia Roland Barthes, ele
sunt mai degraba contraamintiri, cu timpul luédnd locul amintirilor autentice.
Evidentiind relatia fotografiilor cu timpul, Susan Sontag, le asociazda un puternic
caracter melancolic.

Principalele limite ale fotografiei, ca reprezentare a arhitecturii, sunt date
de: transmiterea unui continut pur vizual, de aplatizarea spatiului tridimensional, de
subiectivitatea deplina a procesului si de caracterul perceptiei vizuale umane. In
egald masura ,cunoasterea dobanditd prin fotografii va fi mereu un tip de
sentimentalism, cinic sau umanist. Va fi o cunoastere la pret redus, un simulacru de
cunoastere, un simulacru de intelepciune, la fel cum actul de a fotografia este un
simulacru al posesiunii...”. 15!

Fotografia reprezinta o transfigurare subiectivda a realitatii, care, de fapt,
ajunge sa o substituie.

161 gysan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.14
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Capitolul 3. Perceptia nemijlocita a spatiului

LA experimenta arhitectura intr-un mod concret inseamna a o atinge, a o
vedea, a 0 auzi si a o mirosi.” Peter Zumthor 62

Prezentul capitol trateaza relatia fizica, directd a omului cu arhitectura. Mai
exact, in cele ce urmeaza, vor fi abordate o serie de aspecte ale perceptiei directe si
nemijlocite a mediului fizic construit, ale arhitecturii. Pe de-o parte, va fi cercetat
modul in care corpul, simturile, locomotia, traseul, lumina sau intunericul
influenteaza perceptia, pe de alta parte vom investiga o caracteristica imposibil de
cuantificat Tn termeni obiectivi, dar esentiala pentru arhitectura: atmosfera,
caracterul spatiului. La finele capitolului va fi abordat domeniul psihologiei
environmentale, pentru a sublinia relatia dintre mediul construit si comportamentul
individului.

Privind altfel subiectele ce vor fi tratate, ele pot fi impartite in doua
categorii: cele ce tin de sfera perceptiei vizuale (perceptia ce foloseste toate
simturile intr-o anumita masura, insa se bazeaza pe vaz) si cele ce se leaga de sfera
perceptiei non-vizuale (in care simtul vazului este suprimat, ramanand doar
celelalte simturi). Avand in vedere tema prezentei lucrari, este interesant de analizat
succint si acest tip de perceptie, pentru a avea o imagine mai bogata asupra temei
perceptiei.

Doua anexe vin sa completeze prezentul capitol. Anexa 1 prezinta
experimentul ,Sensing Spaces” - un exercitiu de perceptie multi-senzoriala a
spatiului, desfasurat in 2015 in cadrul Facultatii de Arhitectura si Urbanism din
Timisoara. Anexa 2 prezinta un proiect fotografic din anul 2009 al autorului tezei,
seria denumita ,Locuri Pierdute” ce ilustreaza conceptul de atmosfera / caracter al
spatiului.

Necesitatea prezentei unui astfel de capitol in cadrul tezei se datoreaza
dorintei de a largi orizontul cercetarii si de a compara cele doua tipuri de perceptii
asupra spatiului. Facand aceasta comparatie, cercetarea dobandeste o perspectiva
de ansamblu asupra temei studiate, iar abordarea poate fi considerata holistica.

3.1 Senzatii, perceptie si reprezentarea mediului

Senzatiile sunt procese psihice cognitive senzoriale primare prin care se
percep trasaturi izolate ale obiectelor si fenomenelor, prin actiunea directa a unui
stimul asupra receptorului corespunzator. Prin senzatii dobandim insusiri concrete,
de suprafata a lucrurilor (culoare, miros, temperatura etc. - fiecare dintre acestea
reprezentand cate o senzatie separata).

Senzatiile pot fi clasificate dupd stimul in urmatoarele categorii:
- senzatii vizuale - legate de perceptia prin analizorul vizual a formei, culorii si
materialitatii;

- senzatii tactile - legate de perceptia prin contactul cu pielea a texturii, formei,
consistentei, vibratiei si umiditatii;
- senzatii auditive - legate de perceptia sunetelor;

162 peter Zumthor, Thinking Architecture, Birkhauser, Basel, 1999, p.58
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- senzatii olfactive - legate de perceptia mirosurilor;
- senzatii gustative - legate de perceptia gusturilor;
- senzatii termice - legate de perceptia temperaturii ;
- senzatii proprioceptive - legate de perceptia starii, pozitiei si miscarii corpului
si @ membrelor in spatiu. Proprioceptia include urmatoarele doua senzatii:
- senzatii chinestezice - legate de miscarea corpului si a membrelor;
- senzatii vestibulare - legate de echilibru si orientare;
- senzatii interoceptive - provenite din interiorul corpului;

Perceptia se face in mod diferit, unele senzatii necesita un contact direct,
precum senzatiile tactile si gustative, pe cand altele, precum vazul sau auzul, nu
necesitd acest lucru, iar tot ce tine de interoceptie si proprioceptie este o perceptie
interioara corpului. Aceste observatii urmeaza sa fi analizate in continuare.

Perceptia este ,procesul psihic prin care obiectele si fenomenele din lumea
obiectivd care actioneazd nemijlocit asupra organelor de simt sunt reflectate in
totalitatea insusirilor lor, ca un intreg unitar” *** Este facultatea de cunoastere si
intelegere a lumii exterioare. Perceptia poate fi vazuta ca o prima reprezentare
directa a mediului, ea presupunand apoi interpretarea mai multor stimuli si atasarea
de semnificatii. Insa perceptia este un proces selectiv, nu toate senzatiile sunt
preluate de sistemul cognitiv. Putem sa separam perceptia constientizata, atentd, de
cea subliminala sau spontana.

Din punctul de vedere al psihologiei environmentale, ,perceptia este
rezultatul interactiunii intre descrierea fizica, evaluarea estetica, asteptarile si
obiectivele personale" ***, deoarece perceptia caracterelor fizice ale spatiului este
indisociabila de o serie de evaluari afective, sociale, estetice sau normative ale
spatiului. Modul in care un spatiu este perceput variaza fundamental de la un individ
la altul, in functie de multi factori care se inscriu pe o plaja vasta ce variaza de la
experientele personale, preferinte, starea de spirit din momentul respectiv, pana la
varsta, sex sau cultura din care face parte.

Mediul reprezinta contextul in mijlocul caruia traieste cineva, in cazul
prezentei lucrari, caracteristica esentiala este prezenta individului in mijlocul sau.
Fiind o reprezentare a cadrului vietii noastre, orice plan al existentei ne defineste un
mediu: social, cultural, politic, natural, artificial sau construit etc.

Perceptiile leaga individul de spatiu, dar reprezentarile mediului ii permit
omului sa 1si reconstituie spatiul mult mai vast, uneori inaccesibil simturilor, prin
intermediul unei imagini mentale. Reprezentarile mentale ale mediului sunt
sintetizari, filtrate de fiecare individ pe baza stimulilor senzoriali, a deplasarii prin
mediu si a factorilor subiectivi amintiti anterior. Reprezentarile sunt imagini care se
mentin chiar si atunci cand inceteaza contactul direct cu mediul respectiv. Hartile
mentale'®>, care pot fi vazute ca un set de afirmatii despre mediu, reprezinta
deformari subiective ale spatiului, din care se retin anumite elemente individuale
considerate relevante. Relatia dintre perceptie si reprezentrare nu este
unidirectionald, reprezentarile infuentand la randul lor perceptia si comportamentul
individului. Reprezentarile sunt imagini mai mult sau mai putin deformate

183 Online: www.dexonline.ro/definitie/perceptie [accesat la 12.12.2014]

184 Barna Raluca Maria, Diagnoza socio-environmentald - abordare interdisciplinard. Studiu de
caz: Casa de Culturad a Studentilor din Timisoara, manuscris, Facultatea de Psihologie,
Universitatea de Vest Timisoara, 2006, p.43

165 conceptul de orientare dupa harti mentale, introdus de Kevin Lynch, este explicat si detaliat
in capitolul 4.5 - Miscarea in spatiu si timp.
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ale realitatii (Fig. 24), cdrora individul le confera statutul de date obiective.!¢®
Astfel ,realitatea” in care trdaim nu se rezuma doar la perceptia directd a spatiului
cartezian, ci ea este o contopire a lumii fizice percepute, cu lumea mental3,
imaginata sau amintita.

Fig. 24 - ,Out Here: Disquieted Architecture”- Eduardo Souto de Moura, Angelo de Sousa-
Pavilionul Portugaliei pe Canal Grande, Bienala de Arhitectura de la Venetia, 2008.
Foto: Ovidiu Micsa, 2008

Privind altfel reprezentarea subiectiva a spatiului, deformarile, neclaritatile si
erorile acestui proces reprezintd o modalitate eficienta de diagnoza a spatiului, o
buna premisa pentru analizarea si imbunatatirea acestuia. Hartile cognitive sunt un
eficient instrument, folosit atat de psihologi, sociologi, cat si de arhitecti sau
urbanisti.

3.2 Fenomenologia perceptiei

JIn experiente memorabile ale arhitecturii, spatiul, materia si timpul
fuzioneaza intr-o singurd dimensiune, in substanta bazicd a existentei” Juhani
Pallasmaa ¢’

Fenomenologia este un curent in filozofie care studiazd fenomenele
constiintei prin prisma orientarii si a continutului lor, dar este si un studiu descriptiv

186 Ihidem. 164, p.46
167 Steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gomez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007, Cap.3
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al unui ansamblu de fenomene si a manifestarilor sale in timp si spatiu.!¢®
Denumirea provine din limba greaca din phaindmenon si logos, putéandu-se traduce
prin studiul fenomenelor.

In viziunea lui Maurice Merleau-Ponty fenomenologia studiaza structura
experientei prin studiul esentelor si ,conform acesteia, toate problemele se
rezumd la gasirea definitiilor esentelor: esenta perceptiei, sau esenta constiintei, de
exemplu. Dar fenomenologia este de asemenea, o filosofie care pune esenta inapoi
in existentd” 1%°

Fenomenologia arhitecturii se leaga de experienta totalda a perceperii
spatiului. Ea este definita de Christian Norberg-Schulz ca fiind o teorie ce intelege
arhitectura in termeni concreti, existentiali. ,Viata noastrd de zi cu zi este
constituita din << fenomene >> concrete. Ea este alcatuitd din oameni, animale,
flori, copaci si paduri, din piatrd, paméant, lemn sau apa, din orase, strazi si case,
usi, ferestre si mobile. Si este alcatuita din soare, luna si stele, nori trecatori, din
noapte si zi si anotimpuri trecatoare. Dar este alcatuitd si din fenomene mai
intangibile precum sentimentele” ’° sau, altfel zis, din rasunetul lor Tn noi, din
experientele noastre.'’! ,Opera arhitecturald nu exista in vid, ci in sanul unei lumi a
lucrurilor si a oamenilor, pe care o dezvaluie pentru ceea ce este, ajutdnd, in
consecintd, omul s o locuiasca intr-o maniera poetica." 172

Putem clasifica lucrarile teoretice ce abordeaza subiectul fenomenologiei
spatiului in trei categorii. Prima ar fi reprezentatd de lucrarile lui Edmund Husserl
si Martin Heidegger care au pus bazele acestui domeniu. Ar urma o serie de
lucrari, aparute ulterior precum: ,Fenomenologia perceptiei” de Maurice Merleau-
Ponty, ,Poetica Spatiului” de Gaston Bachelard, ,Genius Loci: Towards a
Phenomenology of Architecture” scrisa de Christian Norberg-Schulz sau
«~Experiencing Architecture” de Steen Eiler Rasmussen, lucrari cu un continut mai
accesibil. A treia categorie ar intruni lucrarile aparute in ultimele decade, precum
scrierile lui Peter Zumthor, Steven Holl si, nu in ultimul rand, ,The Eyes of the
Skin” sau , The Thinking Hand” a lui Juhani Pallasmaa.

Putem vedea lumea ca fiind alcatuita din fenomene, care poseda un caracter
efemer, si din obiecte sau lucruri care exista in realitate. Insa daca privim lucrurile
la o alta scara temporara decat cea a omului trecator si obiectele pot deveni
efemere, deci fenomene. Astfel trebuie sa ne raportam la scara timpului si spatiului
nostru pentru ca sa vedem arhitectura ca o ordonare si ierarhizare a experientelor,
a fenomenelor.'”?

Pallasmaa atrage atentia ca arhitectura, ca si orice arta, este rezultatul unui
mod particular de géndire. La fel cum pictura, sculptura, muzica, fotografia sau
cinematografia au propriul mijloc de gandire, de utilizare a simturilor, de a articula
si exprima idei specifice mediului respectiv, ,arhitectura este un mijloc de a filozofa
despre lume si existenta umand, prin procesul <corporal, intrupat'’*> material al

168 Online: http://dexonline.ro/definitie/fenomenologie [accesat la 12.12.2014]

169 Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception,Routlege, London, 2005, p.vii

170 Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture, Rizzoli,
New York, 1979, p.6

171 Vlad Gaivoronshi , Curs de Teoria Arhitecturii — an II, sem I, manuscris, p.47

172 Christian Norberg-Schulz apud. prof. Ana Maria Zahariade, Curs Arhitectura Locuire Oras,
UAUIM 2007-2008, Online: www.scribd.com [accesat la 01.11.2018]

173 Vlad Gaivoronshi , Curs de Teoria Arhitecturii — an II, sem I, manuscris, p.47

174 tradus din engl. “embodied”
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construirii. Arhitectura dezvoltd metafore existentiale si vii prin spatiu, structura,
materie, gravitate si luming".*”*

Plecand de la premise fenomenologice, creatiile unor arhitecti precum Louis
Kahn, Steven Holl, Alvar Aalto, Sverre Fehn, Tadao Ando si Peter Zumthor capata
rafinament, atat prin experientele senzoriale oferite vizitatorului, cat si prin
raportarea directa la existenta omului. Zumthor afirma ca arhitectura ,are o relatie
fizic speciald cu viata. Nu ma gandesc la ea in primul rdnd ca la un mesaj sau un
simbol, ci ca la o anvelopanta si un fundal pentru viata, care se desfasoara in si in
jurul ei - un recipient sensibil pentru ritmul pasilor pe pardoseald, pentru
concentrarea lucrului, pentru linistea somnului”.*’®

3.3 Arhitectura si corpul

Perceptia arhitecturii presupune cunoasterea ei folosind toate simturile,
inseamna sa-i cunoastem forma, dimensiunea, culoarea, inseamna sa-i percepem
acustica, sa-i simtim trasaturile olfactive, sa atingem suprafetele, pentru a le
percepe textura si temperatura, sa observam cum interactioneaza lumina cu formele
ei. Insa in centrul perceptiei se afla corpul uman. Gabriel Marcel sustine ca ,eu sunt
corpul meu”, Wallace Stevens afirma ca ,sunt ceea ce este in jurul meu”, Noel
Arnaud ,sunt spatiul in care ma aflu”, iar Ludwig Wittgenstein sustine ca ,sunt
lumea mea".*”’

Prin intermediul corpului ne raportam la spatiu. O cladire este intalnita,
abordata, confruntata, apoi exploratda. Cand intram in ea, corpul nostru intadlneste
greutatea usii de intrare. Picioarele masoara distanta sau treptele urcate, mana
atinge balustrada de lemn, simtindu-i patina si caldura. Prin intermediul corpul
nostru ne aflam intr-o interactiune perpetua cu mediul fizic in care ne aflam.'’®

James Cutting si Peter Vishton considera ca spatiul ce inconjoara corpul unui
individ poate fi impartit in trei regiuni egocentrice’®, de forme aproximativ circulare
(Fig. 25). Aceasta clasificare se bazeaza pe factori psihologici. Prima zona este
spatiul intim si cel personal. Cel intim este reprezentat, in general, de zona din
jurul capului, ce se intinde in principiu pe o distanta accesibila mainii, insa acesta se
extinde cu spatiul personal care poate fi considerat pana la o departare de
aproximativ 1.5-2m. Exceptand cazurile speciale (de exemplu aglomeratia din
mijloacele de transport), in spatiul personal apropiat sunt lasate sa intre persoane
aflate intr-un anumit grad de intimitate. In caz contrar suntem deranjati ori de cate
ori cineva intra in aceasta. Este interesant de observat cum aceste spatii au distante
variabile in functie de directia orizontald, descrescand din fata individului, spre spate
si in final spre laterale. Urmdtoarea zona este reprezentata de spatiul actiunii,
spatiu in care ne putem misca, vorbi, interactiona fara prea multa dificultate. Acesta
s-ar intinde pana la maxim 30m de individ. Peste aceastd distantd ramane doar un

175 Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.114

176 peter Zumthor apud. prof. Ana Maria Zahariade, Curs Arhitectura Locuire Oras, UAUIM
2007-2008, Online: www.scribd.com/document/238339707/curs-alo [accesat la 01.11.2018]
177 Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.13

178 steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gomez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007, p.35

179 egocentrism = conceptie filosofica si eticd ce considera individul "eul” ca centru al lumii
intregi. Online: http://dexonline.ro/definitie/egocentrism [accesat la 02.05.2017]
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spatiu al vederii, unde, ca si in cazul zonelor amintite anterior, calitatea si
cantitatea perceptiei scade odata cu distanta.'®

o

SPATIUL VEDERI

Fig. 25 - Clasificarea spatiului ce inconjoard un individ.8!

in ,7The Thinking Hand”, Pallasmaa subliniaza importanta mainii si rolul
esential avut de aceasta in dezvoltarea deprinderilor si indemanarilor umane, a
capacitatilor cognitive si a inteligentei. Asa cum o exprima si metafora din titlu,
mana nu este un simplu organ pasiv, controlat de creier, care executa comenzile
date de acesta, ci poseda propria cunoastere, propriile abilitati si propria sa
intentionalitate. ,Aristotel a gresit afirmadnd ca oamenii aveau mdaini pentru ca erau
inteligenti; Anaxagoras a fost, probabil, mai corect in a afirma ca oamenii erau
inteligenti pentru cad aveau maéini” *®2, deoarece se pare ca dezvoltarea creierului a
fost generata tocmai de utilizarea diverselor instrumente de catre oamenii primitivii.
Pe de altad parte, este aproximat ca peste 80% din comunicare este non-verbal3,
astfel c@ mana prin miscare si gesturi, alaturi de expresia fetei si postura corpului,
joaca un rol important in acest proces. Expresia corpului poate fi o oglindire a
caracterului persoanei.!®?

189 James Cutting, Peter Vishton, “Perceiving layout and knowing distances: The interaction,
relative potency, and contextual use of different information about depth” in Perception of
space and motion, Academic Press, San Diego, 1995, p.100-101

181 Interpretare dupd James Cutting si Peter Vishton

182 Marjorie O’'Rourke Boyle apud. Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and
Embodied Wisdom in Architecture, Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.33

183 juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.14
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in mod firesc, corpul uman este si un reper ce defineste modularea si
proportionarea spatiului construit. Sistemele de proportie si unitatile de modulare
variaza usor de la o zona la alta, dar si in timp, in functie de indltimea sau
particularitatile utilizatorilor, insa raportarea la corpul uman este o constanta.
Aceste sisteme au fost folosite de la primele edificii, pdna in prezent. Cel mai
cunoscut sistem modern este Modulorul lui Le Corbusier, prezentat in Fig. 26, care
este strans legat de creatia acestuia. De altfel, Corbusier marturiseste originea
sistemului sau: ,Partenonul, templele din India si catedralele au fost construite
conform unor masuri precise care constituie un cod, un sistem coerent care a
sustinut o unitate esentiala. [...] Egiptenii, caldeenii, grecii si asa mai departe, au
construit si, in consecintd, au masurat. Ce instrumente au folosit? Instrumente
vechi, durabile; instrumente care erau pretioase pentru ca erau legate de
conformatia umana [...]: cubitus (cot), digitus (deget), inch (degetul mare), picior
etc. Ele au fost o parte integranta a corpului uman si, astfel, s-au potrivit a servi
drept masuri pentru colibele, casele si templele care trebuiau construite. Dar, mai
mult decét atét, ele erau infinit mai bogate si subtile, deoarece faceau parte din
matematica corpului uman - o matematica gratioasa, eleganta si fermda: izvorul
armoniei care ne misca: frumusetea.” ***
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foto: Ovidiu Micsa, Chandigarh, 2018.

3.4 ,Polifonia simturilor” — peceptia multi-senzoriala a
spatiului

JArchitectura nu se refera la forme, ci la multe alte lucruri” Peter Zumthore

Orice experientd a mediului, in cazul de fatda a mediului construit, a
arhitecturii, este una multi-senzoriald. Dobandim cunoasterea spatiului prin
informatiile furnizate in egald masura de ochi, urechi, nas, piele, limba, schelet si

184 | @ Corbusier, E/ Modulor, Editorial Poseidon, Buenos Aires, 1953

185 Sursa: Le Corbusier, El Modulor, Editorial Poseidon, Buenos Aires, 1953

186 Online: www.dezeen.com/2013/02/06/peter-zumthor-at-the-royal-gold-medal-lecture-
2013/ [accesat la 03.05.2015]
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muschi. Prin sinestezia'®” acestor sapte categorii ale perceptiei senzoriale - ceea ce
Bachelard numea , polifonia simturilor” - obtinem imaginea spatiului.!®®

In opinia Iui Maurice Merleau-Ponty ,Perceptia (...) nu este o sumd de
stimuli vizuali, tactili si auditivi. Percep intr-un mod total, cu intreaga mea fiinta;
Sesizez o structura singulara a unui lucru, un mod unic de a fi, care vorbeste tuturor
simturilor mele deodata.”, **° iar perceptia nu actioneaza singura, ea se afla intr-o
perpetua interactiune cu memoria si cu imaginatia.

Imaginea spatiului poate fi dobandita prin mai multe genuri de perceptie.
Majoritatea timpului ne folosim de un dialog al tuturor simturilor, insa vazul detine o
certd suprematie. Astfel, definim perceptia vizuald ca fiind procesul de
cunoasterea a mediului inconjurator bazat pe simtul vazului care este completat de
celelalte simturi. Iar perceptia non-vizuala implicad suprimarea vazului, ea este
cunoasterea mediului bazata exclusiv pe celelalte simturi, considerate arhaice.
Aceasta este perceptia in absenta luminii, sau perceptia persoanelor nevazatoare.

Prin suprimarea altor simturi pot rezulta si alte genuri de perceptie, dar
avand in vedere subiectul prezentei lucrari, in cele ce urmeaza vom analiza
imaginea spatiului furnizata doar prin prezenta sau absenta vazului.

3.4.1 Perceptia vizuala

«Vazul ne separa de lume, pe cand celelalte simturi ne unesc de ea.” Juhani
Pallasmaa®®

Din antichitate s-a nascut o ierarhie a simturilor, iar vazul a fost tot de la
bun inceput privilegiat si considerat cel mai nobil simt. De aici etimologia cuvantului
grecesc theoria, care inseamna ,a contempla, a privi, a vedea, lucru de privit,
spectacol” si provine din theoros ,spectator”, din thea ,vedere” **!, deci a privi
lucrurile, atat cu ochii, cat si cu mintea, din postura de observator.

Filozoful german Hans Jonas pe de-o parte catalogheaza vazul ca fiind cel
mai sublim simt, dar totodata il defineste ca fiind un simt incomplet, un ,rezumat
calm al realitatii dezgolite de puterea sa bruta”.'*> Vazul se bazeaza pe
celelalte simturi, considerate arhaice si pe miscare. Prin el observam o serie de
caracteristici generale juxtapuse, insa doar prin sinestezia celorlalte simturi
dobandim o perceptie completa.

Vazul este simtul ideal al departarii. Cea mai buna vedere asupra unui lucru
nu este neaparat din imediata sa vecinatate, cat de la o distantd corespunzatoare,
variabila in functie de obiect si de scopul observatiei.!*®* Vazul este si un simt pasiv,
intrucdt pentru a privi un obiect din campul nostru vizual, nu trebuie decat sa
deschidem ochii si sa ne uitam in directia respectiva. Nu este necesara o legatura

187 Sinestezie — Asociatie intre senzatii de natura diferitd care dau impresia cd sunt unul
simbolul celuilalt. Online: www.dexonline.ro/definitie/sinestezie [accesat la 02.05.2017]
188 steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gdmez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007

189 Maurice Merleau-Ponty, Sense and Non -Sense, Northwestern University Press, 1964, p.50
190 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the skin, Wiley, United Kingdom, 2005, p.25

191 Online: http://www.etymonline.com/ [accesat la 02.05.2017]

192 Hans Jonas, The Nobility of Sight: A Study in the Phenomenology of the Senses; The
Phenomenon Of Life, Harper & Row, New York, 1966, p.148

193 Hans Jonas, The Nobility of Sight: A Study in the Phenomenology of the Senses; The
Phenomenon Of Life, Harper & Row, New York, 1966, p.148
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directa cu obiectul asa cum e cazul celorlalte simturi, ce impun o certa apropiere
fata de el. La cealalta extrema, perceptia tactild se bazeaza pe o interactiune
directd, pe contact fizic cu obiectul care trebuie sa fie in raza de accesibilitate a
corpului,

In ,De Anima"” Aristotel distinge o trasatura fundamentala a vizibilului, si
anume ca acesta ,nu exista [...] fara lumina, ci orice culoare proprie unui obiect se
vede numai la lumind.” *** Astfel lumina conditioneazd si defineste acest tip de
perceptie. In functie de cantitatea si calitatea luminii suntem capabili sa vedem color
- in marea majoritate a timpului - sau alb negru - cand nu avem suficienta lumina,
deoarece n acel moment sunt folosite exclusiv celule cu bastonase, care nu ofera
informatii legate de culori. In acele momente, informatii despre culoarea obiectelor
sunt furnizate exclusiv de memorie. Este de mentionat capacitatea ochiului uman de
a se adapta constant, dar relativ lent, la intensitatea fluxului luminos existent, lucru
care ne permite sd vedem in cele mai variate conditii de iluminare, insa face ca
trecerile bruste dintr-o extrema in alta sa fie inconfortabile.

Desi cercetarea in acest domeniu este axatd pe vederea clard (foveala),
Pallasmaa atrage atentia asupra importantei vederii periferice si neclare. Daca
vederea clara ne confrunta cu spatiul sau chiar ne extrage din el, vederea periferica,
neclara, reuseste sa ne integreze, sa ne invaluie in spatiu. Din punct de vedere
fiziologic, se pare ca in sistemul nostru perceptiv, vederea periferica are o prioritate
mai crescuta fata de cea centrald.’®® Un subiect inca dezbatut este cel al perceptiei
culorilor in vederea periferica. Majoritatea cercetatorilor sustin ca ochiul nu distinge
deloc culori la un unghi mai mare de 50 de grade fata de axul sau optic (din cauza
localizarii in acea zona strict a celulelor cu bastonase), aceasta informatie fiind
completata de catre creier.

Odata cu sistemul de reprezentare in perspectiva, ochiul a fost definit ca
centru al perceptiei, iar pana in prezent importanta lui a crescut tot mai mult,
ajungandu-se la o hegemonie a vazului, o cultura ocularcentrica® in care
celelalte simturi sunt suprimate sau ignorate. Intr-un context din ce in ce mai
fnvaluit in digital, in care lumea virtuala este cel putin la fel de bogata ca cea reala,
o buna parte a arhitecturii contemporane a abordat aceasta directie esentialmente
vizualda. Fenomenologi precum Juhani Pallasmaa, critica arhitectura deprivata de
calitatile senzoriale si senzuale, arhitectura care ajunge sa fie doar o expresie a
Gestalt-ului. Acestia considera ca toate simturile ar trebui antrenate in perceptia
unui spatiu si cd valoarea unei arhitecturi este data de caracterul sau, care adesea
este simtit Tnaintea perceptiei coerente. In finalul acestui capitol vom aborda
subiectul atmosferei si caracterului arhitecturii.

Din fericire, tot mai multi arhitecti si urbanisti, constienti de limitarile
arhitecturii retinale, incearcd sa genereze perceptii multi-senzoriale utilizatorilor
arhitecturii. Creatiile unora precum Steven Holl, Peter Zumthor, Daniel Liebeskind,
Wang-Shu, Kengo Kuma - ca sa@ numim doar cativa - reusesc sa antreneze toate
simturile si sa genereze o experientd bogatda, complexa si profunda a spatiului, iar
prin aceasta sa contribuie favorabil la bundstarea interioara si sociald a celor ce
utilizeaza respectivul obiect de arhitecturd, spatiu urban sau oras, deoarece

194 Aristotel, De Anima, Ed. Stiintificd, Bucuresti, 1996, p.45

195 juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin - Architecture and the Senses, Ed. John Wiley &
Sons, UK, 2012, p.14

196 termen compus din “ocular” si “centrism ”, ce defineste conceptia conform caruia vazul
este clasat ca importantd peste celelalte simturi.
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»~arhitectura este arta reconcilierii dintre noi insine si lume, iar aceasta mediere are
loc prin intermediul simturilor*.*?’

Exista totusi si pareri mai critice legate de hegemonia vazului. Bazandu-se
pe ideile lui Martin Heidegger, legate de faptul ca atat capacitatea de a vedea si de a
auzi ni se ,degradeaza prin radio si film sub autoritatea tehnologiei”, precum si pe
cele ale Iui Max Horkheimer conform carora ,pe mdsurd ce telescoapele si
microscoapele acestora, benzile si aparatele lor radio devin mai sensibile, indivizii
devin mai orbi, mai greu de auz, mai putin receptivi”, David Michael Levin se
intreaba daca intr-adevar cultura contemporana mai este ocularcentrica sau daca nu
cumva s-a produs o schimbare de paradigma.®®

Desi spatiul poate fi usor reprezentat prin diverse sisteme de coordonate
(cartezian, polar, cilindric sau sferic), perceptia omului asupra mediului construit
este una subiectivd, bazata pe un perpetuu dialog al omului cu spatiul. Spatiul
poseda diverse calitati si relatii intre elementele care il alcatuiesc, iar observatorul le
selecteaza, le organizeaza si le ofera sens.' Pe langa subiectivitatea procesului de
reprezentare spatiala, perceptia este puternic influentata de factori meteorologici,
atmosferici (lumind, temperatura, umiditate, miros, sunet, accesibilitate, intimitate),
imaginea ei variind in timp (Fig. 27). Influenta luminii si al tuturor acestor factori
sunt elemente cheie deopotrivd pentru un arhitect care isi duce procesul de
proiectare pana la acest nivel de conceptie, dar si pentru fotograful care se va folosi
din plin de ele pentru a-si duce fotografiile in directia dorita.

Y —
Fig. 27 - Influenta anotimpurilor, fenomenelor meteorologice. Foto: Ovidiu Micsa, 2013

197 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin - Architecture and the Senses, Ed. John Wiley &
Sons, UK, 2012, p.77

198 David Michael Levin, Modernity and the Hegemony of Vision, University of California Press,
1993, p.3

199 Kevin Lynch, Image of the city, M.I1.T. Press, Cambridge, 1990, p.6
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3.4.2 Perceptia tactila

,Mi-am dat seama ca, dintre toate simturile, ochiul era cel mai superficial,
urechea cea mai aroganta, mirosul cel mai voluptuos, gustul cel mai supertitios si

[

inconsecvent, atingerea cea mai profunda si filosofica.” Diderot?®®

Fig. 28 - Neancrederea Sfantului Toma - Caravaggio, 1602.%*

fAn primul radnd se cuvine a defini trei termeni si modul in care acestia vor fi
folositi. In timp ce literatura de specialitate tinde sa asocieze termenul tactil doar
perceptiei atingerii si presiunii*®?, acesta este in general folosit intr-un sens mai larg
reprezentand ansamblul tuturor perceptiilor dobéndite prin simtul cutanat al
pipditului*®. Prin chinestezie intelegem ,totalitatea senzatiilor care reflectd
miscarile omului si ale partilor corpului sdu”.*®* Chinestezia face posibila atingerea,
prin deplasarea in spatiu si miscarea membrelor, iar termenul haptic , introdus in

200 piderot, Letter on the Blind, manuscris, 1749

201 sursa: www.it.wikipedia.org/wiki/Incredulita_di_san_Tommaso_(Caravaggio) [accesat la
27.12.2015]

202 Mark Paterson, The Senses of Touch, Berg, Oxford, UK, 2007, p.ix

203 Online: www.dexonline.ro [accesat la 27.12.2015]

204 Mark Paterson, The Senses of Touch, Berg, Oxford, UK, 2007, p.ix
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1892 de catre psihologul german Max Dessoire?’®, insumeaza cei doi termeni definiti
anterior si este folosit cu sensul de perceptie dobandita prin toate formele si

aspectele simtului tactil si chinestezic.?°®

S = ;“‘—_
- : " =

Fig. 29 - Urme de pasi pe plaja. Foto: Ovidiu Micsa, 2015.

Sa facem un exercitiu de perceptie haptica, imaginandu-ne urmatorul cadru:
ce poate fi mai placut atunci cand iesim din apa racoroasa a marii, decat sa ne
aruncam pe nisipul cald si sa-i simtim fierbinteala cu propria noastra piele. Apoi, in
timp ce ne uscam, fiecare adiere de vant ne provoaca un fior de frig. Prin pielea
corpului simtim textura nisipului, a pietrelor sau chiar durerea provocata de cate o
scoica sau piatra mai ascutita, simtim concomitent caldura si frig (Fig. 29). Ne-am
obisnuit sa percepem atingerea preponderent prin maini, dar, intr-un astfel de
context, devine evident cum perceptia hapticd este dobandita prin intermediul
intregului corp, iar acest lucru ne relaxeaza. Atingerea are o vastda componentd
terapeutica, regasita in diverse practici precum masajul, acupunctura, Shiatsu sau
Reiki. Reflexoterapia, de exemplu, este o practicd nedovedita stiintific a medicinei
alternative, ce deriva din practici egiptene si chinezesti de presopunctura a talpilor si
palmelor.

Dupa cum reiese din exercitiul anterior, perceptia obtinutd prin intermediul
simtului tactil poate fi considerata mai complexa decat cea obtinuta prin celelalte
simturi (care sunt specializate pe un stimul specific), deoarece pielea contine o serie
intreagd de receptori senzoriali sensibili atat la atingere (discurile Merkel,
corpusculii Meissner), cat si la apasare sau presiune (corpusculii Vater-Pacini),

205 Alexandra Visan, Perceptia tactilo-chinestezicd a Spatiului arhitectural, manuscris, UAIM
Bucuresti, 2014, p.39
206 Mark Paterson, The Senses of Touch, Berg, Oxford, UK, 2007, p.ix
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vibratie (corpusculi Meissner si corpusculii Vater-Pacini), intindere (corpusculii
Ruffini), temperatura (termoreceptori specializati pe cald sau rece), durere
(nocireceptori) sau mancarime. Astfel, simtul tactil insumeaza un ansamblu de
stimuli transmisi concomitent si nu se limiteaza doar la palme, ci simtim cu orice
portiune de piele. Sensibilitatea tactila e data de densitatea receptorilor care variaza
in functie de regiunea corpului. Zona cea mai sensibila este varful limbii, urmata de
degete si fata palmara si terminand cu regiunea dorsala ce are o magnitudine de
circa 60 de ori mai slaba decat varful limbii.?®”

In lucrérile sale ,The Eyes of the Skin" si ,The Thinking Hand” Juhani
Pallasmaa realizeaza o frumoasa pledoarie pentru importanta perceptiei multi-
senzoriale. Pallasmaa leaga celelalte simturi de tact. Considera orice experienta
senzoriald ca fiind un mod de atingere, pentru cd restul simturilor sunt de fapt
extensii ale celui tactil, specializari ale pielii. Chiar si corneea ochiului este acoperita
de un strat de piele modificata.?°® Iar mana care a avut un rol important in evolutia
inteligentei umane, nu e vazuta ca un executor pasiv, ci ca avand propria
cunoastere si iscusintd.?®® Deprinderea si indeméanarea mestesugarilor apartine
simturilor foarte dezvoltate, muschilor si mainilor inteligente. Pallasma considera
clanta - primul contact direct al omului cu arhitectura - ca fiind strdngerea de mana
a cladirii. Deschizand usa dam mana cu nenumarate generatii care au lustruit clanta
respectiva.*

In ceea ce priveste desconsiderarea perceptiei haptice, lucrurile par sa nu se
fi schimbat prea mult din antichitate. In ,De Anima”, Aristotel catalogbeazé cele
cinci simturi, iar pipditul este lasat, pe nedrept, la baza ierarhiei. In diverse
circumstante pare a fi considerat un simt redundant vazului, desi perceptiile
dobandite prin cele doua simturi sunt de natura diferita. In opinia unor cercetatori,
precum cea a psihologului Geza Revesz, perceptia haptica este complet autonoma
fata de cea vizuald, introducand termenul ,optohaptic” pentru a sublinia influenta
vazului asupra perceptiei haptice si pentru a diferentia perceptia haptica la
persoanele cu vaz fatd de cea la persoanele nevdzatoare.?"!

In prima instanta percepem spatiul prin vaz. Privirea ne creeaza o imagine
de ansamblu, superficiald, un cadru general, care mai apoi este completat de
celelalte simturi. Spatiul, este in general definit in teoria arhitecturii pe baza
limitelor sale (pardoseala, perete, tavan sau pamant, orizont, cer) ca fiind ,golul”
continut si definit de aceste limite. Pe masura ce ne apropiem de ele, de ,coaja”
spatiului, de diverse suprafete, muchii sau obiecte continute, le percepem si haptic,
intr-o maniera mult mai directa si intima. Caci mana, asa cum afirma Bachelard, ,ne
ajuta sa intelegem cea mai intima esentd a materiei” *** Prin piele - limita corpului
nostru - percepem obiectele, limitele si certe caracteristici ale spatiului.

Ochiul atinge suprafetele inaintea mainii, astfel cd mintea, imaginatia si
memoria au un rol important in proces. Prin ele obtinem in mod aprioric o apreciere
a naturii senzatiei tactile. Prin tact verificdm autenticitatea informatiilor oferite de

207 Online: http://www.fiziologie.ro/curs04/2SN-AC.pdf [accesat la 22.05.2015]

208 Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.46

209 Ibidem. p.21

210 juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin - Architecture and the Senses, Ed. John Wiley &
Sons, UK, 2012, p.62

211 Alexandra Visan, Perceptia tactilo-chinestezicd a spatiului arhitectural, manuscris, UAIM
Bucuresti, 2014, p.43

212 Gaston Bachelard apud. Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied
Wisdom in Architecture, Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, cap.1

BUPT



80 3 - Perceptia nemijlocita a spatiului
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memorie sau dobandite prin vaz. Asemeni Apostolului Toma ,necredinciosu
atingem ca sa stabilim veridicitatea (Fig. 28). Hans Jonas considera ca ,tactul este
simtul prin care are loc intdlnirea autentica cu realitatea ca realitate”.?*3

Spre deosebire de vaz, care este simtul departarii si separarii, putem folosi
simtul tactil doar in legatura cu lucrurile care sunt in imediata noastra apropiere.
Atingandu-le, percepem materialitatea: textura, densitatea, duritatea, greutatea,
temperatura si stabilim natura experientei: pldacere sau disconfort. Tactul poate fi
pasiv, atunci cdnd mana nu se misca, sau activ, In cazul in care intervine si
miscarea. Prin chinestezie relationam aceste perceptii izolate date de tact cu spatiul
tridimensional. ,A vedea orasul de aproape inseamna a face din pasi adevaratii ochi,
din tactil un simt al vederii si al tuturor simturilor. Astfel, orasul se lasa surprins in
textele si texturile lui marunte, efemere sau, dimpotriva, intepenite in eternitati
derizorii, parasite de geniul locului care le va fi locuit cdndva”,?**

Vorbind despre materialitate se impune a cataloga materialele folosite in
douda categorii dupa originea lor. Materialele naturale poseda deopotriva
pretiozitate si o certa sinceritate, isi aratd varsta. Ele imbatranesc de la sine cu
trecerea timpului, iar prin utilizare capata lustru, patind si chiar senzualitate. Sa ne
gandim la vechile cladiri de scoli cu trepte masive din piatra scobite de pasii a zeci
de generatii, cu balustrade din lemn, slefuite la perfectie asemeni gatului unei
chitari. Aceste suprafete indeamna la atingere, referindu-se la aceasta placere, John
Ruskin afirma: ,as dori s& manénc aceasta [marmura de] Verona, atingere dupéa
atingere” .*'5

Materialele artificiale, in schimb, nu poseda sinceritatea celor naturale, nu
isi tradeaza originea. In general, nu imbatrédnesc sau, daca imbatrédnesc, nu o fac
intr-un mod nobil. Legatura lor cu simtul tactil, per ansamblu, nu este una la fel de
stransa sau agreabild ca cea a materialelor naturale.

Trebuie mentionat ca, odata cu evolutia materialelor spre tehnologii
.inteligente”, limitele din prezent ale spatiului nu mai sunt neaparat statice si
aparent lipsite de viata. Spre exemplu, in cazul suprafetelor finisate cu ,textile
luminescente” (alcatuite dintr-un display RGB mascat in spatele unui material textil
ce afiseaza culori, imagini, filme sau animatii neclare), limitele spatiului prind viata,
fi modifica caracterul in functie de nevoi, atrag atentia, sau mai ales interactioneaza
cu individul, putand incuraja miscarea prin spatiu.

Unele materiale imbie la atingere, pe céand altele sunt respingatoare. Din
ultima categorie fac parte tot mai multe materiale moderne, care nu genereaza o
atractie din punct de vedere haptic. Dar Steen Eiler Rasmussen arata ca materialele
nu sunt judecate doar din prisma originii sau aspectului lor, ci si dupa alte criterii,
precum modul in care absorb caldura. Materialele care se incalzesc sau se racesc
puternic sunt la fel de respingatoare, pe cand lemnul este un material foarte
agreabil datorita temperaturii sale care niciodata nu ne surprinde.?'¢

213 Hans Jonas, The Nobility of Sight: A Study in the Phenomenology of the Senses; The
Phenomenon Of Life, Harper & Row, New York, p.148

214 Ciprian Mihali, Altfel de Spatii, Paideia, Bucuresti, 2001, p.12

215 Adrian Stokes, The Critical Writings of Adrian Stokes, Volume II, Thames & Hudson,
London, 1978, p.316

216 Steen Eiler Rasmussen, Experiencing Architecture, M.1.T. Press, Cambridge, 1964, p.182
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Fig. 30 - Casa din Michaelerplatz 3, Viena - arh. Adolf Loos,
detaliu: marmura de Cipollino. Foto: Ovidiu Micsa, 2015.

O plimbare prin centrul vechi al Vienei (Fig. 30) este o experienta haptica
cat se poate de placuta prin prisma materialelor intalnite. Atat pavajele, cat mai ales
registrul de la sol al cladirilor impunatoare, sunt finisate in diferite pietre naturale
precum marmurd, granit sau calcar, dar si in pietre cu texturi mai rugoase, precum
travertinul. Experienta depaseste nivelul tactil, folosirea coerentd la o scara mare a
respectivelor materiale naturale genereaza o atmosfera calda si oarecum pretioasa.
Diferite orase poseda anumite tipologii clare de folosire a materialelor ce ajung sa
contureze identitatea locului, experienta fiind similard: un exemplu poate fi
considerat Ierusalimul (Fig. 31) in care, atat constructiile vechi, cat si cele noi sunt
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realizate sau Tmbracate in cateva tipuri de calcar. Pentru cultura iudaica aceasta
piatra de Ierusalim a dobandit o valoare simbolica, fiind folosita in numeroase ldacase
de cult de pe mapamond ca simbol al identitatii evreiesti.

Fig. 32 - Brancusi, Sarutul 1909 2%’

Atingerea este si simtul afectiunii si al intimitatii. De la nastere avem nevoie
sa atingem si sa fim atinsi, aceasta fiind o componenta afectiva importanta a
dezvoltarii noastre. Acest simplu gest ce uneste doua persoane printr-o conexiune
emotionala este un mod de comunicare non-verbala (Fig. 32). O strangere de mana
poate fi reconfortanta, o imbratisare sau un sarut ne pot transforma subit starea de
spirit, fiind mult mai directe si eficiente decat comunicarea verbala. Este interesant
de observat cum deseori in timpul unor stari emotionale puternice tindem sa
inchidem ochii si sa anulam vazul.*®

3.4.3 Perceptia auditiva

intrebandu-se dacd arhitectura poate fi auzitd, Steen Eiler Rasmussen
sustine ca majoritatea oamenilor ar fi tentati sa afirme ca nu poate fi auzita din
moment ce nu produce sunet, dar ea nu radiaza nici lumina si totusi poate fi vazuta.
Lumina reflectatd de suprafete ne permite s@ o vedem, oferindu-ne informatii
despre forma si materiale, iar sunetele reflectate ne pot transmite impresii similare

217 sursa: http://www.actingoutpolitics.com/wp-content/uploads/2010/07/BrancusiKiss.jpg
[accesat la 17.12.2018]

218 gSteven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gomez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007, Cap.3
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despre spatiu. Incdperi de forme si materiale diferite, reverbereazd diferit.2® In
general auzul completeaza vazul in perceptia spatiului, in orientare si deplasare. Dar
auzul poate finlocui vazul pentru persoane cu dizabilitati de vedere sau in absenta
completa a luminii.??® Asupra acestui subiect vom reveni in capitolul perceptiei non-
vizuale.

Chiar daca nu este tot timpul constient de acest lucru, omul este in
permanenta influentat de mediul sonor inconjurator, atat fiziologic cat si psihic,
cognitiv sau comportamental. Sa ne gandim la douda extreme: calmul si relaxarea
resimtitd intr-un cadru idilic din naturd, versus stresul generat de poluarea fonica a
unui mediu urban cu trafic intens. Tensiunea arteriald, respiratia, secretia
hormonala ne sunt influentate de mediul sonor.

Cea mai cunoscuta creatie a compozitorului John Cage este piesa intitulata
4’33” In care pianistul (sau orchestra) nu interpreteaza nicio nota, niciun sunet. Dar
nu sunt 4 minute si 33 de secunde de liniste, ci, in absenta muzicii Cage a vrut sa ii
faca pe ascultatorii sa perceapa si sa fie atenti la sunetele mediului inconjurator.?*

Prin auz putem determina dimensiunea unui spatiu, putem percepe o
camera ca fiind calda sau rece indiferent de temperatura, un lift ca fiind ingust si
claustrofobic, acustica unei catedrale ne poate provoca exaltare, iar intr-un spatiu
deschis putem experimenta o senzatie de libertate sau insecuritate.?*?

Ochii au pleoape pe care le putem inchide pentru a suprima vederea -
uneori chiar pentru a ne concentra pe ascultat - dar de auzit, auzim tot timpul, chiar
si cand dormim. Auzul este pasiv, pe cdnd ascultatul este componenta sa activa.
Din pacate, acustica este studiata in extrem de putine proiecte, si acelea de regula
sunt spatii cu o destinatie speciala (auditoriumuri, sali de spectacol, muzee, biserici
etc). Ca urmare, abunda salile de clasa cu reverberatie mare, in care elevii trebuie
sa depuna eforturi pentru a-si asculta profesorul, spitalele in care pacientii ar trebui
sa se insanatoseasca intr-un mediu zgomotos sau birourile open-space in care
productivitatea este redusa cu pana la 66% fata de un mediu linistit.?? De
asemenea, invatamantul de arhitectura ar trebui sa abordeze aceasta tema, pentru
ca apoi arhitectii sa poata contura un mediu construit mai sanatos si mai atractiv din
punct de vedere auditiv.

In schimb, alte domenii precum cinematografia sau publicitatea se folosesc
din plin de sunet si muzicad. Evoluand din filmul mut - care era acompaniat in timpul
proiectiei de un pianist sau de o intreaga orchestra - cinematografia se foloseste de
peisaje sonore pentru a-si sustine fluxul de imagini. Publicitatea, pe langa
identitatea vizuala, foloseste de mai bine de 80 de ani logo-urile sonore sau teme
muzicale usor de retinut si asociat.

Auzul creeaza o senzatie de solidaritate, de interactiune spre deosebire de
vaz, care ne face solitari: privim singuratici suspansul unui numar de circ, dar
explozia de aplauze de la final uneste publicul?** Ca urmare, lipsa auzului la oameni

219 Steen Eiler Rasmussen, Experiencing Architecture, M.1.T. Press, Cambridge, 1964, p.224
220 Barry Blesser, Linda-Ruth Salter, Spaces Speak, Are You Listening?, M.1.T. Press,
Cambridge, 2007, p.11

221 Richard Kostelanetz, Conversing with John Cage, Routledge, New York, 2003, p.70
222 Barry Blesser, Linda-Ruth Salter, Spaces Speak, Are You Listening?, M.1.T. Press,
Cambridge, 2007, p.2

223 Online:
http://www.ted.com/talks/julian_treasure_the_4_ways_sound_affects_us?language=en
[accesat la 12.06.2016]

224 steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gémez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007
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pare sa fie o deficienta mai grava din punct de vedere social si emotional decat lipsa
vazului.

Peisajul sonor adesea ilumineazd un spatiu, oferindu-i identitate sau
atmosfera alaturi de alte simturi. S3 ne gandim la imaginea sobei ,care duduie in
timp ce viscolul asediaza casa" **° (folosita de Bachelard pentru a exemplifica
sentimentul de protectie si refugiu), la ecoul pasilor pe o strada ingusta pavata cu
piatra sau la linistea catedralelor.

3.4.4 Arhitectura, acustica si muzica

~Muzica ne vorbeste intr-un mod care este misterios. Puteti asculta o
simfonie, un concert sau o melodie si va poate lega de lume. Arhitectura este
asemanatoare in acest sens. Exista un aspect spiritual care este aproape indefinibil.
Putem vorbi despre muzica, acorduri, spatiu sau dimensiuni, dar, in cele din urma,
efectul este asupra memoriei si personalitatii.” Daniel Libeskind??®

Poate cea mai importanta proprietate acustica a unui spatiu este
reverberatia sa. Atat de bine cunoscuta de un organist - ea este durata persistentei
unei note, dupa ce acesta a ridicat mana de pe claviatura si emisia sunetului a
incetat.?” Reverberatia se datoreaza reflexiei repetate a sunetului pe suprafetele
masive ale peretilor goi ai catedralei, este accentuata de forma boltilor si cupolelor
sau de dimensiunea spatiului. La o extrema, Baptisteriul din Pisa sau catedrala St.
Paul’s din Londra au o reverberatie extrem de lunga, de peste 8 secunde, astfel
notele unui acord cantate separat vor fi auzite in armonie.?”® In timp, datorita
modificarilor aduse bisericilor (balcoane, logii, mobila de lemn, cresterea numarului
de locuri etc.) reverberatia lor scade, Biserica St. Thomas din Leipzig, unde Bach a
fost organist, dupa reformare a ajuns sa aibe o reverberatie de putin peste 2
secunde. Acest lucru desigur a influentat enorm si dinamica si tempo-ul
compozitiilor muzicale compuse, permitdand complexitate, fugi si pasaje rapide clare.
Istoria muzicii poate fi strans legata de cea a arhitecturii.

Orga se foloseste de acustica si de spatiul catedralei, majoritatea
compozitiilor pentru acest instrument exploateaza din plin reverberatia: pauzele ce
urmaresc ornamentele din inceputul celebrei Toccate in Re minor a Iui Bach, fiind
clar destinate savurarii notelor ramase suspendate in aer.??° Aceeasi piesa, cantata
la un pian intr-o sala capitonata de concerte, isi pierde enorm din forta.

Orice orga era proiectata special pentru spatiul caruia ii era destinata, dar
adesea si muzica a fost compusa pentru spatii specifice, compozitorii exploatandu-i
proprietatile acustice specifice. Bazilica San Marco din Venetia datoritd planimetriei
sale, a dat nastere stilului poli-coral (,cori spezzati”). Compozitorul Giovanni Gabrieli
a compus ,Sonata pian’e forte”, pentru aceste conditii, in care instrumentistii erau
impartiti in doud grupuri pozitionate fata in fatd sub cele doud cupole laterale.
Intreaga piesa fiind un dialog intre cele douad grupuri, intre douad spatii laterale cu

225 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.62
226 Daniel Libeskind, "Proms Lecture 2002 BBC Radio 3” in Architecture on 3, Online:
http://www.bbc.co.uk/radio3/architecture/progarchive.shtml [accesat la 12.06.2016]

227 Hope Bagenal, “Influence of Buildings on Musical Tone” in Music & Letters, vol.8, nr.4,
1927, p.437-447

228 Ibidem. p.437-447

229 | eo Beranek, Concert Halls And Opera Houses, Springer, New York, 2004, p.29
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tonalitati si instrumente diferite.?*

Acustica unui spatiu nu poate fi simplu catalogata ca fiind buna sau rea. Ea
variaza in functie de muzica audiata, fiind esential ca proprietatile spatiului in care
este cantat un anumit tip de muzica sa coincida cu cele pentru care a fost compusa.
Muzica va fi o experienta diferitd in functie de spatiul in care este audiata: de
materialele dure, de forma spatiului, de volum, de pozitionarea diferitelor suprafete
cheie, de numarul de ascultatori, de pozitia instrumentelor si, nu in ultimul rand, a
ascultatorului. Un cantec gregorian, de exemplu, va fi o experienta memorabila daca
va fi cantat intr-o bazilicd in care sunetul persistd mult timp. Dar, pe langa
reverberatie, Leo Beranek defineste un set de 25 de termeni care cuantifica
proprietatile acustice ale unui spatiu. Dintre ei amintim: textura, caldura,
stralucire, spatialitate, intimitate sau prezenta, claritate, timbru si nuanta
tonului.?®' Acustica unui spatiu poate fi deseori imbunatatitd sau adaptata dupa
nevoi, printr-o serie de interventii destul de simple (suprafete absorbante,
rezonatoare sau reflectante precum covoare, materiale textile, panouri de lemn,
etc.)

Desi, in perceptia observatorului, muzica si arhitectura se contopesc intr-o
experienta unitara, muzica poate fi gandita ca fiind si un produs al arhitecturii. Nu
este gresit sa afirmam cd ascultam arhitectura. Edificatoare in acest sens este seria
de albume intitulate ,Inside” ale flautistului de jazz Paul Horn, inregistrate in spatii
cu acustica speciala precum Taj Mahal, Marea Piramida din Giza, Palatul Potala din
Lhasa.

Hope Bagenal - unul dintre cei mai importanti arhitecti acusticieni - arata ca
aproape orice biserica are o tonalitate aparte, favorizand cantatul neacompaniat sau
recitatul in cheia respectiva.?*? De asemeanea, in cazul bisericilor cu un timp lung de
reverberatie, pastorul nu poate predica vorbind in mod normal, pentru ca nu se
poate face inteles. Acesta este nevoit sa recite folosind o intonatie specifica si
atingand anumite note.

Astfel, arhitectura poate fi considerata un instrument muzical, acelasi
important arhitect si acustician considera ca ,din punct de vedere acustic, ton
Inseamna volum, adéncime si bogdtie a unui sunet, o accentuare a caracterului sau.
Adesea, cea mai simpla progresie cantatd pe vocalele corecte, in conditii
corespunzatoare de reverberatie poate, in opinia mea, oferi mai multa frumusete
tonului decat cele mai elaborate combinatii armonice intr-o sala aglomerata de
concert, la productia carora au contribuit cele mai performante instrumente.” 3

Desi arhitectura este o arta a spatiului perceput holistic, iar muzica una a
timpului, experimentata ca o secventa liniard, ambele sunt limbaje si experiente
complexe. Dacd mai sus am amintit cum arhitectura poate influenta muzica, in
articolul intitulat ,Architecture becomes Music” ** Charles Jencks evidentiaza cateva
exemple in care muzica a constituit o sursa de inspiratie pentru arhitectura: Frank
Gehry se inspird pentru Experience Music Building din Seattle din Jimi Hendrix si
muzica rock a anilor 60, Le Corbusier (al carui frate era violonist) colaboreaza cu
compozitorul, matematicianul si arhitectul Iannis Xenakis la o serie de proiecte.

230 steen Eiler Rasmussen, Experiencing Architecture, M.1.T. Press, Cambridge, 1964, p.231
231 | eo Beranek, Concert Halls And Opera Houses, Springer, New York, 2004, p.19

232 steen Eiler Rasmussen, Experiencing Architecture, M.1.T. Press, Cambridge, 1964, p.228
233 Hope Bagenal, “Influence of Buildings on Musical Tone” in Music & Letters, vol.8, nr.4,
1927, p.437-447

234 Charles Jencks, “Architecture becomes Music” Online: www.architectural-
review.com/essays/viewpoints/architecture-becomes-music/8647050.article [accesat la
27.12.2015]
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Memorabile ramanand ritmurile fatadelor manastirii La Tourette. Daniel Liebeskind
(care este si muzician) in extinderea Muzeului Evreiesc din Berlin se inspira din
ultima opera a lui Arnold Schoenberg - ,Moise si Aron”. Scara lunga incearca sa fie
un ecou al starii create de Albioni in ,Adagio in G minor”, si poate cel mai
emotionant spatiu, denumit ,The Void” , este conceput ca un instrument muzical, in
care oamenii circulda peste mii de chipuri brute de metal, sunetul metalic
reverberand lung intre peretii ingusti.?**

Mai veche decat psihologia environmentald, psihologia muzicii este un
domeniu interdisciplinar in care se studiaza modul in care percepem, ne amintim,
creem, interpretam si raspundem muzicii.?*® Din punct de vedere psihologic, muzica
ne poate transmite sau ne poate declansa emotii profunde, ne poate provoca diferite
stari sufletesti. Intr-un studiu empiric, 141 de chestionati au fost intrebati daca
muzica exprima ceva, ce anume exprima. Absolut toti participantii au fost de parere
ca muzica exprima emotie, variantele urmatoare in ordine descrescdtoare au fost:
Jtensiune psihologica” (89%), ,aspecte psihice” (88%), ,frumusete” (82%) ,
»Caracteristici ale sunetului” (80%), ,evenimente sau obiecte” (77%)>*’

Arhitectura fiind ,muzica inghetatd” are rolul, asemeni muzicii, de a
declansa emotii si stari sufletesti profunde. Le Corbusier la 24 de ani, profund
marcat de vizitarea Partheonului, il compard cu ,o0 trompeta puternica ce oferd o
explozie stridenta. Antablamentul cu o rigiditate cruda, sfardma si terorizeaza ...
Parthenonul, teribild masind, pulverizeaza si domina totul imprejur pe o distantd de
mile” 38

3.4.5 Perceptia olfactiva

Mirosul este rar legat de arhitectura pentru ca, atunci cand arhitectii
proiecteaza un spatiu, extrem de rar se adreseaza acestui simt, in general mizand
pe inlaturarea oricarui miros, placut sau nu. Dar si experienta olfactiva este o parte
importantd a perceptiei spatiului, fie cd vorbim de mirosul caselor de lemn, mirosul
imbietor al unei bucatarii dimineata, cu iz de cafea si paine prajita, de mirosul
strazilor cu parfum de tei, de senzualitatea aromelor stridente resimtite intr-o piata
orientala de condimente sau de perceptii olfactive mult mai fine, precum aerul
proaspat al orasului dupa ploaie.

Orice spatiu are o semnatura olfactiva distinctd, discretd sau evidentd (sa
ne gandim la mirosul casei bunicilor). Insd ne este mult mai usor sd@ ne amintim
mirosul altor case vizitate decat mirosul propriei case, deoarece in majoritatea
timpului nu percepem acel miros. Creierul se adapteazad relativ rapid la anumiti
stimuli monotoni persistenti (tactili, olfactivi, auditivi etc..) care ajung sa nu mai fie
perceputi dupa o anumita perioada de timp. Ne parfumam, dar in scurt timp nu mai
simtim acel miros, sau similar, tindem sa nu mai auzim zgomotele de fond, precum
traficul, datorita acestei adaptari senzoriale.

235 Daniel Libeskind, "The Music of Architecture” Online:
http://fora.tv/2008/06/16/A_Conversation_With_Daniel_Libeskind#Daniel_Libeskind_The_Mus
ic_of__Architecture [accesat la 14.06.2016]

238 Dijana Deutsch, The Psychology of Music, Elsevier, London, 2013, p.xiii

237 patrik Juslin, Petri Laukka, "Expression, perception, and induction of musical emotions: a
review and a questionnaire study of everyday listening”, in Journal of New Music Research,
vol.33, nr.3, 2004, p.217-238

238 | e Corbusier, Towards a New Architecture, Dover Publications, New York, 1986,
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Sensibilitatea mirosului depinde nu doar de capacitatile noastre fiziologice de
perceptie, dar si de factori externi precum temperatura. La temperaturi scazute
substantele volatile se evapora mai greu®°, de aceea iarna nu este asa de bogata in
senzatii olfactive. Coreland temperatura cu pozitia geografica putem afirma ca
zonele aflate la o latitudine mica se bucura de mirosuri si arome mult mai puternice.
Aceeasi specie de planta care in nordul Europei aproape ca nu are miros, poate fi
recunoscuta cu ochii inchisi, doar dup@ miros, intr-o zona cu un climat cald.?*
Orasele orientale sau mediteraneene au caracteristici olfactive bogate. Esente
exotice de lemn sunt adesea folosite pentru mobilier sau ornamente, datorita
parfumului lor, precum lemnul de santal, care isi pastreaza mireasma timp de
cateva decade.

Un exemplu direct de folosire a mirosului in arhitectura este reprezentat de
capela realizata de Fosters+Partners in cadrul pavilionului Vaticanului din Bienala de
Arhitectura de la Venetia 2018. Capela este o complexa structura din lemn si metal
care are plantata iasomie la baza pentru a oferi o dimensiune olfactiva spatiului si
pentru a sublinia relatia cu natura (Fig. 33).

e e — D ¢ o 4
Fig. 33 - Iasomie in capela realizata de Foster + Partners pentru Pavilionul Vaticanului la
Bienala de Arhitectura din Venetia, 2018. Foto: Ovidiu Micsa.

Dintre toate simturile, mirosul este cel mai misterios si iluziv®**, fiind dificil
de cuantificat, de reprodus sau de reprezentat. Suntem inconjurati de miros, la fel
cum suntem inconjurati de mediul sonor, insa o particularitate este reprezentata de
faptul ca nu putem percepe direct sursa unui miros.

Referindu-se la relatia dintre miros si experientele trecutului, Vladimir
Nabokov scria ca ,memoria poate readuce la viata totul, mai putin mirosurile, desi
nimic nu poate reinvia trecutul intr-o maniera atédt de completd ca un miros care a

239 Carl Saab, Seeing, Hearing, and Smelling the World, Infobase Publishing, New York, 2007,
p.69

240 Marc Crunelle, “Smell and architecture: what is the connection?”, in: Fragrances: du désir
au plaisir, Musée International de la parfumerie de Grasse, Ed. Jeanne Laffitte, Marseille, 2002,
p.183-189

241 Robert Gesteland, ” The Neural Code: Integrative Neural Mechanisms”, in Handbook of
Perception, vol.6A, editor: Edward Carterette, Accademic Press, p.259-274
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fost odatd asociat cu el.”?** Un anumit miros sau parfum ne poate declansa
amintirea involuntara si emotionanta a unei persoane, a unui eveniment sau spatiu
uitat din viata noastra. Poate cel mai cunoscut exemplu de amintire involuntara in
literatura 1l gasim in seria ,In cdutarea timpului pierdut” a lui Marcel Proust , unde
episodul madlenei imbibate in ceai declanseazd o serie de alte amintiri. Odata cu
amintirea se declanseaza reveria. Gaston Bachelard afirma: ,Numai eu, in amintirile
mele din alt secol, pot sa deschid dulapul cel addnc care pastreaza inca, numai
pentru mine, mirosul unic, mirosul de struguri care se usuca pe rogojina. Mirosul de
struguri! Miros-limitd, trebuie s& imaginezi mult ca sa-I simti” 2+

Mirosul si memoria sunt legate in mod diferit fata de celelalte simturi.
Memoria olfactiva se refera atat la capacitatea de a retine un anumit miros, cat si
la amintirile evocate sau asociate unor mirosuri. Din punct de vedere anatomic,
niciun alt sistem senzorial nu este la fel de intens si direct conectat cu substratul
neuronal al emotiei si memoriei, de aceea amintirile declansate de miros au, in
general, o puternica incarcatura emotionala. Cercetarile, destul de dificile in acest
domeniu, releva faptul ca memoria pe termen lung a mirosului nu se degradeaza la
fel de puternic ca memoriile generate de alti stimuli.?*

Astfel mirosul joaca un rol deosebit de important, raportat la arhitectura,
atat ca stimul senzorial, cat si ca factor evocator. Juhani Pallasmaa afirma ca
mirosul poate fi cea mai puternica memorie a unui spatiu ,din copildria mea nu imi
pot aminti imaginea usii casei bunicului, dar imi amintesc impotrivirea greutatii sale,
patina suprafetei sale de lemn data de jumatate de secol de uz si imi amintesc in
special mirosul casei care imi lovea fata ca un zid invizibil din spatele usii.” 2%

3.4.6 Gustul

S-ar zice ca gustul este simtul cel mai rar folosit in perceptia spatiului, dar in
mod surprinzator legdatura acestuia cu arhitectura este extrem de complexa si de
variata. In cele ce urmeaza, vom incerca sa parcurgem acest subiect.

Existd destul de multe trimiteri la ideea arhitecturii comestibile, dar acestea
fie tin de lumea basmului (imaginea ademenitoare a casei de turta dulce din basmul
Hansel si Gretel al Fratilor Grimm), fie sunt preparate culinare ce iau forme
arhitecturale ( precum produsele de patiserie ale fondatorului bucatariei franceze
moderne - Marie-Antoine Caréme?**® din secolul XIX - Fig. 34) sau sunt abordari
suprarealiste cu rolul de a da o noua dimensiune poetica arhitecturii (camera lui
Salvador Dali in care tot mobilierul era realizat din paine - brutaria pariziana Poilane
incd mai realizeaza candelabrul de péine, care este expus in magazinul lor). Pentru
Dali, originea pldcerii in arhitecturd poate fi inteleasa prin prisma narcisismului
copildriei, cand toate lucrurile sunt interpretate doar din prisma satisfactiei orale.?*’

242 \/ladimir Nabokov, Mary, McGraw Hill, 1970, cap.8

243 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.45

244 Rachel Herz, Trygg Engen, "Odor memory: review and analysis” in Psychonomic Bulletin
and Review, vol.3, nr.3, 1996, p.300-313

245 steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gémez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007, p.32

246 |idia Klein, "Tasting spaces" in Invisible culture, Online:
http://ivc.lib.rochester.edu/portfolio/tasting-space-2/#fn-1317-10 [accesat la 08.11.2016]
247 Marco Frascari, "Semiotica Ab Edendo, Taste In Architecture” in Eating Architecture, The
M.L.T Press, Cambridge, 2004, p.200
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Fig. 34 - Creatii culinare ale Iui Marie-Antoine Caréme, 1842.%48

in sens invers fatd de sursa inspiratiei bucdtarului Marie-Antoine Caréme, se afld
laitmotivul pestelui in creatia lui Frank Gehry (Fig. 35). Probabil o reminescentd a
amintirii modului in care bunica sa pdstra pestele viu in vana inainte sa gateasca
crap umplut, Gehry incepe prin a realiza diverse lampi ce intruchipeaza pestele
(1983-1986), apoi trece la o altd scara prin ,Fishdance Restaurant” (Kobe, Japonia,
1986), iar prin forma abstractizatd de langa ,Villa Olimpica” (Barcelona, Spania
1992) acesta devine clar un ingredient crud si negatit al formelor sale ondulate.?**

Fig. 35 - a. Fish Llamp 1983-1986.2°° b. Fish DanceRestaurant, Kobe, 1986 - 1987.%1 c. Vila
Olympica, Barcelona 1992.%2

v .P”_

248 Sursa: https://www.1st-art-gallery.com/Marie-Antoine-Careme/Designs-For-Food-
Decoration-From-Le-Cuisinier-Parisien-Pate-21-1842.html [accesat la 17.12.2018]

249 Jamie Horwitz, Paulette Singley, editori, Eating Architecture, The M.I.T Press, Cambridge,
2004, p.7

250 Syrsa: http://www.netropolitan.org/gehry/fishlamp.html [accesat la 17.12.2018]

251 Syrsa: http://www.eikongraphia.com/?p=937 [accesat la 17.12.2018]

252 Syrsa: http://www.eikongraphia.com/?p=937 [accesat la 17.12.2018]
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Exista insa si cazuri mai concrete, in care gustul este folosit ca instrument al
perceptiei, precum in instalatia ,Digestible Gulf Stream”, prezentata in 2008 de
Philippe Rahm la a 11-a editie a Bienalei de Arhitectura de la Venetia. Ea depdseste
foamea pentru domeniul vizualului, folosindu-se de perceperea temperaturii atat in
mod direct (Fig. 36 si Fig. 37), cat si prin gust. Instalatia este compusa din doua
plane cu inflexiuni, de culoare alba. Unul este asezat pe podea, incalzit in medie la
28°C, ce poate fi un placut loc de stat si un alt plan racit la 12°C este suspendat,
sub acesta oamenii imbracati mai gros pot sta confortabil. Prin pozitionarea lor, in
interiolul incdperii se creeaza un curent de aer. Vizitatorul plimbandu-se prin acest
«peisaj invizibil”, poate simti diferenta mare de temperaturda din fincapere si se
poate opri in locul in care se simte confortabil. Mai mult, sunt addaugate doua
ingrediente comestibile (sau care pot fi aplicate pe piele), menite sa stimuleze
direct, la nivel cerebral, receptorii senzoriali ai caldurii si frigului. Astfel, sunt oferite
doud preparate, unul pe baza de menta (planul superior) si celalalt continand chilli
(pe planul inferior). Mentolul in contact cu pielea sau limba stimuleaza un grup de
neuroni senzoriali periferici ce creeaza in creier aceasi senzatie de rdcoare
perceputa la 15°C, in mod similar capsaicina, continuta de ardeii iuti, induce
senzatia de caldura resimitita la 44°C.2*

Trecand peste perceptia directd trebuie evidentiat faptul ca exista legaturi
stranse intre vaz, simtul tactil si gust. Stimuli vizuali sau tactili pot declansa senzatii
orale. Lucian Blaga, spunea despre unele culori ale lui Pallady ca ,, ... incep sa sune,
pe altele le pipdi, si iardsi altele sunt vazute cu celulele senzitive din cerul gurii".?>*

5

Fig. 36 - Philippe Rahm ,Digestible gulf stream” planul de baza cu temperaturd variabild 2°

253 Online: http://www.philipperahm.com/data/projects/digestiblegulfstream/ [accesat la
08.11.2016]

254 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p.92

255 Sursa: http://www.philipperahm.com/data/projects/digestiblegulfstream/ [accesat la
08.11.2016]
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Fig. 37 - Philippe Rahm ,,Digéstible gulf stream
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" diagrama temperatura.
Vorbind despre suprafetele lucioase precum marmura, piatra si lemnul
slefuit sau ,delicios coloratul stucco lustro”, Juhani Pallasmaa le considera ca fiind
suprafete apreciate de simtul gustului - ,experienta noastrd senzoriald a lumii
provine din senzatia interioara a gurii, iar lumea tinde sa se intoarca la originile sale
orale. Cea mai arhaica origine a spatiului arhitectural se afla in cavitatea bucald"*’
Gastronomia este o componentd importantd a turismului si adesea o
~manifestare culinard a Genius Loci”.**® Vizitam diverse orase, ne oferim placerea
de a manca preparatele culinare traditionale, apoi tindem mereu sa asociem
mancarea cu locul respectiv. Gustul unui anumit preparat , ingredientele disponibile,
uneori si reteta sa difera considerabil in functie de zona in care este produs, la fel
cum vinul pastreaza cumva aroma solului in care a crescut. Gastronomia traditionala
autenticd este mereu regionald, spre exemplu, desi o putem ménca in orice colt al
globului, sunt sanse foarte slabe sa gdsim o pizza mai buna decat in Napoli. Oricine
a locuit o perioada de timp intr-o zond cu o culturd gastronomicad bogata, precum
anumite parti din Italia, Franta sau India, mai mult ca sigur ca va incepe a saliva de
fiecare data cand se va géandi la acel loc.

3.5 Miscarea in spatiu si timp

LJArhitectura a fost legata si de miscarea corpurilor in spatiu, de faptul ca
limbajul lor si limbajul zidurilor erau, in cele din urma, complementare.” Bernard
Tschumi?**®

256 Sursa: http://www.philipperahm.com/data/projects/digestiblegulfstream/ [accesat la
08.11.2016]

257 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin — Architecture and the Senses, Ed. John Wiley &
Sons, UK, 2012, p.63

258 Jamie Horwitz, Paulette Singley, editori, Eating Architecture, The M.I.T Press, Cambridge,
2004, p.21

259 Bernard Tschumi, Architecture and Disjunction, M.1.T. Press, Cambridge, 1996, p.148
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Fig. 38 - Ierusalim- ,Strazile” de pe acoperisurile caselor. Foto: Ovidiu Micsa, 2012.

Descoperim si percepem spatiul construit pe masura ce ne apropiem si apoi
deplasam prin el (Fig. 38). Traseul face ca arhitectura sé@ nu ramana doar o artd a
spatiului, ci Ti conferd cea de-a patra dimensiune - timpul. Astfel, orice incursiune
intr-o certd arhitecturd poate deveni la fel de unica si de irepetabild ca si un dans in
care partenerii se misca spontan, cuprinsi si condusi de muzica.

Orice traseu presupune un punct de plecare, un parcurs si o finalitate, o
destinatie, iar cele trei teme principale ale lui sunt miscarea, repausul si
intalnirea.>*® Miscarea poate fi uneori intreruptd, spre exemplu de un loc de stat
care ne imbie la un moment de respiro. In acelasi timp, traseul ne poate provoca
diverse intalniri. Intr-un traseu rupt de exterior, un geam ce inrameaza o bucata de
peisaj genereaza o intalnire (Fig. 39). Ea poate fi un eveniment surpriza pe traseu
sau poate fi anticipata, de exemplu printr-o serie de goluri inguste ce permit citirea
unor mici portiuni de peisaj.

Viteza deplasarii este invers proportionala cu nivelul de perceptie al
spatiului. La nivel urban, o plimbare pe jos ne va oferi mai multe informatii decat
una cu bicicleta, in timp ce un tur cu masina sau autobuzul poate sa ne creeze doar
o imagine superficiala a locului vizitat. Odata cu viteza deplasarii creste si
probabilitatea pastrarii unei anumite directii a locomotiei.

260 David Seamon, A Geography of the lifeworld, Online:

http://www.arch.ksu.edu/seamon/lifeworld_chaps/contents&preface.htm [accesat la
29.11.2015]
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Fig. 39 - Fereastra rotunda in templul Fugenzan Meigetsu-in, Japonia.?®!

Parcursul, miscarea omului prin arhitectura este un instrument
scenografic puternic, lucru cel mai evident in muzee unde spatiul este atent
fmpartit in secvente cu atmosfere si scopuri distincte, in functie de firul epic. Un bun
exemplu este Muzeul Holocaustului , Yad Vashem” din Ierusalim, proiectat de Moshe
Safdie (Fig. 40). Partea vizibild a cladirii este o lungad prisma triunghiulara din beton
aparent avand cele doua capete iesind in consola din varful dealului. Din departare,
in timpul apropierii de complexul muzeal, vizitatorul poate vedea capatul
triunghiular si masiv al prismei. Accesul in interior se face prin lateral in spatiul lung
de 183 metri cu o sectiune triunghiulara. Un luminator articuleaza in partea
superioara cele doua plane laterale pe toata lungimea cladirii. Desi acest spatiu
liniar este deosebit de puternic, circulatia nu se poate efectua in lungul acestuia, ci
se realizeaza in zigzag (Fig. 41), printr-o serie de incaperi ce nu se lasa citite de
afard, ingropate si dispuse in lateral fatd de acesta spind. Fiecare spatiu abordeaza o
anumita etapa din istoria holocaustului. In paralel cu firul prezentarii, sectiunea
prismei se ingusteaza, iar planul de cdlcare coboara lin spre mijlocul lungimii.
Punctul culminant al traseului este, “sala numelor”, in care vizitatorii se plimba pe o
pasarela in forma de inel in mijlocul arhivei cilindrice ce pastreaza documente
despre milioanele de evrei decedati in Holocaust. Platforma circulara este
suspendata intre doua trunchiuri de con, unul, ce se inalta spre cer, contine
fotografii ale persoanelor si altul, sapat adanc in roca muntelui, ce se termina cu un
luciu negru de apa. Acest spatiu dramatic este punctul in care fincarcatura
emotionald adunatd pe tot parcursul traseului de obicei refuleaza, spatiul avand un
impact asupra starii vizitatorilor. Dupa acest punct al traseului urmeaza
deznodamantul, prisma triunghiulara urca lin spre lumina, vizitatorul fiind scos in
exterior pe o terasd unde planul de cadlcare se intrerupe, dar peretii laterali continua,
departandu-se 1in zare. Din acest punct final, vizitatorului i se arata Israelului de
astazi.

261 Sursa: https://www.tokyoweekender.com/wp-content/uploads/2017/11/meigetsuin-
kamakura-1170x500.png [accesat la 17.12.2018]
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Fig. 40 - Muzeul Holocaustului ,,Yad Vashem” din Ierusalim - arh Moshe Safdie. a. Imagine de
ansamblu.?®? b. Finalul traseului. Foto: Ovidiu Micsa, 2012
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Fig. 41 - Diagrama circulatiei in Muzeul Holocaustului ,Yad Vashem” din Ierusalim -
arh Moshe Safdie.

in opozitie cu un parcurs bine definit se afla dezorientarea, senzatia de a fi
pierdut. Alt monument dedicat victimelor Holocaustului (Fig. 42), realizat in Berlin
de catre Peter Eisenman, detasandu-se de cultura ocularcentrica, se leaga tocmai de
acest sentiment al imensitatii unui spatiu labirintic. Alcatuit din cateva mii de blocuri
de piatra de dimensiuni identice si inaltimi diferite, dispuse pe o retea regulata,
memorialul induce vizitatorului o senzatie similara cu cea a experimentarii
imensitatii padurii descrisa de Bachelard: ,Nu e nevoie sa stai mult timp prin padure
ca sa incerci impresia intotdeauna putin nelinistitoare cd ,te cufunzi” intr-o lume
fara margini. Curdnd, daca nu stii incotro mergi, nu mai stii unde te afli.” 2

262 gyrsa: http://en.wikipedia.org/wiki/Yad_Vashem#/media/File:Israel-2013(2)-Aerial-
Jerusalem-Yad_Vashem_01.jpg [accesat la 17.12.2018]
263 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.213
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264 265

Fig. 42 - Monument dedicat victimelor Holocaustului, Berlin.

Celebrul studiu a Iui Kevin Lynch din anii 60 ,The Image of the City”
fundamentat pe trei orase americane (Boston, Jersey, Los Angeles) introduce ideea
ca, la nivel urban, omul se orienteaza pe baza unor harti mentale individuale, in
care spatiul este structurat in cinci elemente: cai de circulatie (in functie de modul
in care se realizeaza deplasarea ele pot fi trotuare, alei, strazi, canale, cai ferate; ele
reprezintd cel mai important element, deoarece, pe masura ce ne deplasam prin
mediul urban, il percepem), limite®*® (penetrabile sau nu, care separa, relationeaza
sau unesc zone: cai ferate, maluri, garduri, pereti), zone (cartiere, parti de oras
percepute ca avand un caracter unitar), noduri (puncte focale, intersectii, jonctiuni
de trafic, nuclee), repere sau puncte de interes®*’ (obiecte fizice, externe precum
cladiri, turnuri, semne, magazine, forme de relief).2¢®

Un subiect interesant de investigat este cel al distorsiunilor, neclaritatilor si
erorilor ce apar intre reprezentarea spatiului prin harti mentale si realitate.
Distorsiunile pot fi determinate de mediu (lizibilitate), pot fi determinate de individ
(varsta, sex, caracteristici socio-culturale) sau de relatia individului cu mediul
(familiaritate, intentii, experienta environmentala, dimensiuni sociale). Distorsiunile
pot lua forma unor deformari spatiale, erori de orientare si localizare, judecarea

264 Sursa: https://www.reddit.com/r/pics/comments/4108kg/the_holocaust._memorial_in_berlin
[accesat la 17.12.2018]

265 Sursa: https://www.behance.net/gallery/31749689/Berlin-holocaust-memorial [accesat la
17.12.2018]

265 tradus din engl. "edges”

267 tradus din engl. “landmark”

268 Kevin Lynch, Image of the city, The M.I.T. Press, Cambridge, 1990, p.47
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eronata a distantelor sau a scarilor elementelor, abstractizarea formelor si a
caracteristicilor, rupturi spatiale.?®

Relatia constructiei cu contextul in care este inserata poate fi rar perceputa
altfel decat prin perceptia directda. Prin context putem fintelege cadrul general,
ansamblul de Tmprejurari din care obiectul construit este un fragment. Contextul
poate tine de aspecte fizice, geografice, climatice, culturale sau de ambient, de
aspecte senzoriale.

3.6 Chinestezia si proprioceptia

Fiind o componenta a perceptiei haptice, chinestezia insumeaza senzatiile
care reflecta pozitia si miscarile corpului si a membrelor. Chinestezia, perceptia
cutanata si cea vestibulara (echilibru, pozitia capului, accelerare si decelerare) sunt
componente ale proprioceptiei. Aceasta, definitd ca fiind ,perceptia starii, pozitiei
si miscarii corpului si a membrelor in spatiu” #’°, este perceptia de sine, care face
posibila orientarea si miscarea corpului .

Spre deosebire de fotografie, care ne impune o perceptie staticg,
fragmentata a arhitecturii, perceptia nemediata a spatiului este una dinamica, ce are
la baza miscarea, explorarea spatiului pentru a-i percepe calitatile. Fenomenologul
Maurice Merleau-Ponty vede individul ca fiind ,corpul in miscare care locuieste
spatiul (si in plus timpul), deoarece miscarea nu este limitata a i se supune pasiv
timpului si spatiului si le asuma activ”.*’

Alexandra Visan dedica o parte considerabild din teza sa de doctorat
~perceptiei chinestezice a spatiului arhitectural” 2”2, aratand ca, desi chinestezia este
influentata de patru sisteme perceptuale: cel vizual, auditiv, vestibular (echilibru si
orientare) si sistemul somatosenzorial (muschi, articulatii, tact ), tactul este esential
pentru a stabili veridicitatea procesului . Parcurgerea unui spatiu este influentata de
familiaritatea lui. Intr-un spatiu cunoscut omul se misca ,obisnuit” uneori chiar
neatent, bazandu-se pe experientele anterioare . Intr-un spatiu nou, necunoscut, el
este mult mai precaut, il exploreaza, uneori chiar ezitand si facdnd cate un pas
fnapoi.?”? Omul se afla in contact direct cu planul de calcare, iar forma, pozitia,
inclinatia si finisajul acestuia influenteazd modul in care omul se miscd in spatiu.
Sunt favorizate suprafetele care nu ridica probleme de locomotie sau echilibru. In
anumite situatii, oamenii ajung sa se concentreze mai mult asupra planului de
cdlcare (Fig. 43) - de exemplu in cazul treptelor, rampelor si denivelarilor - si pierd
din vedere alte elemente definitorii ale spatiului.?’*

269 Barna Raluca Maria, Diagnoza socio-environmentald - abordare interdisciplinard. Studiu de
caz: Casa de Culturad a Studentilor din Timisoara, manuscris, Facultatea de Psihologie,
Universitatea de Vest Timisoara, 2006

270 Mark Paterson, The Senses of Touch, Berg, Oxford, 2007, p.ix

271 Maurice Merleau-Ponty apud. Alexandra Visan, Perceptia tactilo-chinestezics a spatiului
arhitectural, manuscris, UAIM Bucuresti, 2014, p.80

272 Nlexandra Visan, Perceptia tactilo-chinestezicd a spatiului arhitectural, manuscris, UAIM
Bucuresti, 2014, p.73

273 Ibidem. p.97

274 Kevin Lynch, Image of the city, The M.I.T. Press, Cambridge, 1990, p.47
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Fig. 43 - "Self project” - jurnal fotografic bazat pe fotografierea planului de calcare.
Foto: Ovidiu Micsa 2004-2018.

3.7 Lumina

«Niciun spatiu, din punct de vedere arhitectural, nu este un spatiu, daca nu
are lumina naturald.” Louis Kahn?®

Lumina este unul dintre punctele majore de interferenta ale arhitecturii si
fotografiei. Ea reprezintd un subiect deosebit de vast si de complex in a carui
explorare sunt necesare abordari din domenii diferite. In cele ce urmeaza, vom
fncerca sa punctam doar cateva aspecte esentiale.

275 Louis Kahn, Robert Twombly - editor, Louis Kahn: essential texts, WW Norton & Co, New
York, 1967, p.225
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g L BT
Fig. 44 - Likir Gompa, Ladakh, India. Foto: Ovidiu Micsa, 2018.

Lumina influenteaza puternic perceptia mediului construit. O suprafata
texturata, precum un perete, va fi perceputd diferit in functie de unghiul de
incidenta al luminii (Fig. 44), sau de tipul iluminarii: directe sau indirecte (o lumina
directd perpendiculard pe suprafatd nu genereazd umbre, aplatizdnd peretele.
Reliefarea texturii sau volumetria ornamentelor variaza in functie de umbrele
generate de unghiul la care lumina atinge peretele). O suprafatd vitrata lucioasd,
precum o fereastra, poate reflecta exteriorul puternic iluminat sau, din contra, sa
fie imperceptibild daca lumina se afla in interiorul spatiului. Lumina si culoarea unui
spatiu influenteazd perceptia dimensiunii acestuia: cu cat culoarea este mai deschisa
si spatiul mai bine iluminat, acesta va parea mai mare. In fine, lumina poate
influenta miscarea si orientarea omului prin arhitectura, deci procesul de perceptie
directa a spatiului.

Dupa temperatura de culoare putem clasifica trei tipuri de lumini: Lumina
rece creste concentrarea si productivitatea, motiv pentru care este regasita cu
precadere in zonele de lucru si birouri, lumina calda relaxeaza, chiar moleseste,
creeaza intimitate, senzatie de ocrotire si confort, iar lumina neutra, isi gaseste
adesea locul in zonele de zi ale locuintelor sau in magazine, datorita redarii exacte a
culorii.

Lumina nsasi, care face totul sa fie vizibil, este invizibila pana nu atinge o
suprafata, ,lumina este tocmai realizarea in act a transparentului”?®. Putem vedea

278 Aristotel, De Anima, Ed. Stiintificd, Bucuresti, 1996, p.46
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Fig. 45 a,b - Antelope Canyon.

doar rezultatul ei, precum in Fig. 45a, unde lumina zenitald spala peretii canionului
Antelope (Arizona, SUA). Lumina indirecta se prelinge pe suprafetele organice ale
peretilor de calcar, generand un efect diafan. Putem afirma ca aceasta lumina este
moale, confortabild, chiar relaxanta. In anumite locuri si momente ale zilei, o raza a
soarelui patrunde in interior, atingdnd peretii de culoare calda sau proiectandu-se pe
baza nisipoasda a canionului. Dacad exista particule mici de nisip in aer, raza se
materializeazd si dobandeste o formad fizicd Fig. 45b, ce se deplaseazd incet prin
spatiu. In acest gen de spatii, care au reprezentat si primele adaposturi ale
oamenilor, regasim lumina in cea mai pura forma a ei, si putem trage o concluzie
esentiala legata de lumina, aceea ca pentru a-i putea aprecia caracterul delicat
este nevoie de un anumit grad de intuneric. *°

Inca din antichitate, lumina a fost folosita in arhitectura drept instrument
compozitional si simbolic.?®° Poate cel mai bun exemplu in acest sens il reprezinta
Pantheonul din Roma (Fig. 46) (27 ien-128 en), a carui orientare atipica, nordica,
poate fi explicatd daca se considera interiorul cladirii ca fiind un imens cadran solar
hemiciclu, in care timpul nu este masurat cu precizie, ci definit ca o ,legaturd
simbolica a cladirii cu traiectoria soarelui in timpul unui an” *®!, o legatura simbolica
a lumii ceresti cu cea pamanteasca. Giulio Magli si Robert Hannah arata c@ aproape
orice aspect fizic al Pantheonului este determinat de soare si de traseul acestuia in
timpul anului - mai exact de forma si proiectia singurei surse de lumina naturala,

277 Sursa: www.flickr.com/photos/barron/8350498241 [accesat la 21.04.2015]

278 Sursa: www.flickr.com/photos/gambardella/4792642945 [accesat la 21.04.2015]

279 Alexandara Maier, Ovidiu Micsa, Cristian Dumitrescu, "Daylight luminaire buildings: focus on
daylight harvesting”, in International Multidisciplinary Scientific GeoConference - SGEM, 2013,
p.609-615

280 Smaranda Bica, Ovidiu Micsa, Mircea Cristutiu , “Structures for quality and quantity of
natural light in architecture”, in Structures and architecture: concepts, applications and
challenges, CRC Press, Portugalia, 2013, p.716-726

281 Robert Hannah, Giulio Magli, “The role of the sun in the Pantheon's design and meaning” in
Numen - International Review for the History of Religions, vol.58, nr.4, 2011, p.486-513
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P el g - ., -
Fig. 46 - Interiorul Pantheon-ului - pictura Giovanni Paolo Panini- 1734.%82

un fascicul zenital ce patrunde prin oculus-ul de circa 9 metri, si se proiecteaza sub
forma unui disc circular pe pardoseald, pereti sau cupola. Astfel, perimetrul
pardoselii este definit de pozitia soarelui la solstitiul de vara, moment ce poate fi
relationat si cu pozitia niselor din pereti. La solstitiul de iarna, discul se afla la
inaltimea maxima pe cupold. La echinoctiul de toamna, la prénz, diametrul si forma
discului luminos sunt identice cu diametrul si forma arcului de deasupra intrarii. La
pranzul zilei de 21 aprilie, data in care romanii sarbatoresc intemeierea orasului,
fasciculul de lumina se proiecteaza la baza intrarii, si o parte din el ,iese” in porticul
exterior, nordic (Fig. 47).2®® Ne putem doar imagina intrarea teatrala a imparatului

4

. J 0‘ ‘ F i
Fig. 47 - 21 aprilie — lumina care iese in porticul nordic al Pantheon-ului, Roma.
Foto: Tibereia Motoc.

282 sursa: www.nga.gov/collection/art-object-page.165.html [accesat la 20.12.2015]
283 Robert Hannah, Giulio Magli, “The role of the sun in the Pantheon's design and meaning” in
Numen - International Review for the History of Religions, vol.58, nr.4, 2011, p.486-513
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in Pantheon, in acea zi de sarbatoare, iluminat de un fascicul generos de lumina
calda, in timp ce restul spatiului raméanea scufundat in intuneric.

Definitia data de Corbusier arhitecturii poate fi usor asociatda cu Ronchamp :
.Jjocul savant, corect si magnific al volumelor reunite sub lumina; lumina si umbra
reveleaza aceste forme” 2** Ronchamp ramane una din cele mai sublime creatii
arhitecturale ale secolului 20 si poate nu numai. Tema prezentei lucrari a fost
definita clar dupa o vizitd la iconica lucrare a lui Le Corbusier, capela Notre Dame
du Haut din Ronchamp. Trecand peste impresionanta compozitie sculpturalda a
volumelor, capela surprinde vizitatorul care i trece (fizic) pragul prin doua aspecte
care nu pot fi percepute din imaginile fotografice: primul este dat de cantitatea
deosebit de mica de lumina din interior, spatiul fiind de-a dreptul intunecat. Pe
masura ce ochiul se adapteaza la lumina interiorului, devine covarsitor al doilea
aspect: atmosfera spatiului interior, datd in mare masura de iluminarea deosebit de
rafinatd si variatda (Fig. 48), fiecare perete dialogand intr-o maniera diferitd cu
exteriorul. Peretele sudic este principala sursa de lumina ce trezeste la viata
materialele si realmente anima spatiul. La randul sau o sculptura, masivul perete
este perforat de o serie de goluri de sectiuni trapezoidale, ce au spre exterior sticla
clara sau colorata - pictata chiar de catre Corbusier. Lumina spalda in mod diferit
fiecare suprafatd texturatd extrem de rugos in functie de pozitia acesteia si a
soarelui. Peretele altarului este perforat de o multitudine de goluri de mici
dimensiuni, efectul fiind diferit de cel amintit anterior. Acoperisul curb ce leaga
intreaga compozitie, este deosebit de elegant articulat de pereti, printr-o fanta
fngusta ce permite iluminarea tangentiala a intradosului, crednd senzatia ca ar pluti.
Trei altare, aflate in alcovurile de sub cele trei turnuri ale bisericii, preiau in mod
diferit lumina zenitala, care apoi coboara pe peretii curbi spre interiorul intunecos.
Prin modul extrem de variat si rafinat al folosirii luminii se obtine o atmosfera
interioara puternicd, in concordanta cu necesitatile unul spatiu eclezial. Lumina
devenind o aluzie vizibila a divinitatii - ,light, the visible reminder of invisible
light, 28>

Fig. 48 - Capela Notre Dame du Haut din Ronchamp, arh. Le Corbusier.
Foto: Ovidiu Micsa 2013

Printr-o ,iluminare excelentd” majoritatea oamenilor inteleg o cantitate
suficienta de lumina®®*¢, dar si din exemplele de mai sus putem trage concluzia ca
esentiala este calitatea luminii si nu neaparat cantitatea ei. O iluminare buna nu
presupune doar o cantitate suficientd de lumind, cat utilizarea proprietatilor ei in

284 | e Corbusier, Toward an Architecture, Frances Lincoln, London, 2008, p.29
285 T.S.Eliott, Chourses from” The Rock”, ix
28 Steen Eiler Rasmussen, Experiencing Architecture, M.1.T. Press, Cambridge, 1964, p.189
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concordantd cu necesitatile subiectului iluminat. Vom folosi o serie de analogii cu
pictura pentru a exemplifica ideile expuse. In ceea ce priveste calitatea luminii,
acest domeniu al artei ne ofera din belsug exemple graitoare: precum efectul clar-
obscur din portretele lui Rembarndt (Fig. 49a), unde subiectul se detaseaza de
fundalul intunecat prin lumina delicata ce i ilumineaza fata. Alt exemplu il reprezinta
interioarele lui Johannes Vermeer (Fig. 49b), care pot fi considerate studii cvasi
fotografice ale luminii difuze in interiorul unui spatiu. Majoritatea infatiseaza
subiectul in aceeasi ncapere mica, studioul artistului, spatiu tipic arhitecturii
olandeze de secol XVII, ayénd geamuri Tnalte, lipite de perete si obturabile prin
intermediul unor obloane. In picturile sale, umbrele sunt calde sau reci, iar lumina
moale umple spatiul, fiind reprezentata intr-un mod atat de real, incat s-a afirmat ca
din picturile lui Vermeer lipseste doar sunetul.

Fig. 49 a,b - Rembrandt®®” si Vermeer?®®,

in fine, de o ,iluminare excelenta” beneficiaza si celebrele scene din filmul

lui Stanley Kubrick ,Barry Lyndon”, precum jocul de carti, in care pelicula a fost

filmata exclusiv folosind lumina lumanarilor pentru a recrea cat mai fidel atmosfera
timpului respectiv.

Daca arhitectura este considerata a fi statica, imobila, lumina naturala
este dinamicd si imprevizibila. Ea isi schimba pozitia, cat si proprietatile, in functie
de trecerea timpului, variind de la un moment la altul pe parcursul unei zile, sau de
la o zi la alta, pe toata durata anului (Fig. 50). Fenomenele meteorologice si
atmosferice, pozitia pe glob, peisajul geografic si cel urban, contribuie la definirea
caracterului unic al luminii. Lumina si culorile identificd un anumit loc: lumina aspra
si monotond a desertului difera radical de lumina unui oras continental, sau de
lumina dinamicd, in permanenta schimbare a unui loc din Olanda.

287 Sursa: https://en.wikipedia.org/wiki/Self-
Portrait_(Rembrandt,_Altman)#/media/File:Rembrant_Self-Portrait,_1660.jpg [accesat la
15.01.2019]

28 Sursa:
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Milkmaid_(Vermeer)#/media/File:Johannes_Vermeer_-
_Het_melkmeisje_-_Google_Art_Project.jpg [accesat la 15.01.2019]
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Fig. 50 - Studiu 2

012-2014, Bauhaus,‘ Dessau. Foto: Laurian Ghinitoiu.2%°

Filmul documentar ,Dutch Light” (2003), avandu-l ca regizor pe Pieter-Rim
de Kroon, analizeaza ideea conform caruia Olanda este scaldatd de o lumind cu un
caracter aparte, ce poate fi observata in picturd, incepand cu secolul XVII, in operele
unor maestri precum van Goyen, Philips Koninck, Paulus Potter, Aelbert Cuyp, sau
Johannes Vermeer si Rembrandt van Rijn. Joseph Beuys a sustinut chiar ca aceasta
lumina si-a pierdut caracterul odata cu anii 50. Acest caracter al luminii olandeze
este dat in mod principal de apa: de particule mici de apa aflate in atmosfera care
difuzeazad lumina, de norii cumulus mereu aflati in miscare, dar si de suprafetele
vaste de apa ale canalelor, lacurilor si marii care reflecta lumina inapoi spre nori.
Aceste conditii atmosferice impreuna cu cele geografice si topologice (peisajul plat,
orizontul vizibil) definesc specificul luminii olandeze. Beuys vedea Ijsselmeer ca fiind
o oglindd enorma in interiorul tarii, iar odatd cu asanarea unor suprafete
importante, el sustine ca s-a diminuat si stralucirea luminii olandeze.

Unul dintre pionierii design-ului iluminarii, Richard Kelly, defineste trei tipuri
distincte de efecte ale luminii, clasificare care s-a pastrat pana in prezent.
Stralucirea focala (engl. "focal glow, highlight") este reflectorul de scena, de tip
spot de urmarire, fasciculul de lumina ce patrunde in adancul canioanelor sau in
interiorul Pantheon-ului, in general este lumina care ,atrage atentia, uneste diverse
parti, vinde marfa, separa importantul de neimportant si ajutd oamenii sa vada"**°.
Luminescenta ambientala sau in degradéuri (engl. "ambient luminescence,

29 Sursa: https://www.archdaily.com/633532/a-bauhaus-facade-study-by-laurian-ghinitoiu
[accesat la 25.01.2019]

290 Richard Kelly, "Light as an Integral Part of Architecture” in College Art Journal, vol.12, nr.1,
1952, p.25
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graded washes") este ceea ce numim lumina indirecta, fie ca este lumina filtrata de
nori sau ceata sau cea dintr-o galerie de arta. ,Luminescenta ambientald produce
iluminare fard umbre. Micsoreazd forma si masivitatea. Diminueaza importanta
obiectelor si oamenilor. Sugereaza libertatea spatiului si poate sugera infinitatea. De
obicei confera siguranta. Linisteste sistemul nervos si este reconfortanta”*!. Jocul
stralucirilor sau detaliul clar (engl. ,play of briliants or sharp detail”) este jocul
luminii soarelui filtrata printr-un vitraliu sau printre frunzele unui copac, este
peretele sudic al capelei Ronchamp, Times Square noaptea, sau orasul noaptea
vazut de sus. Este efectul care ,excitd nervii optici si astfel stimuleaza corpul si
sufletul, creste apetitul, starneste curiozitatea[...] Este deranjant sau placut”>*

In general un spatiu contine o combinatie a celor trei efecte de iluminare,
desi adesea unul singur este dominant si defineste caracterul spatiului la un cert
moment. Impresionisti precum Monet evidentiaza acest caracter efemer al jocului
luminii prin numeroasele sale picturi infatisand fatada catedralei din Rouen (Fig. 51)
in diverse momente.

293

Fig. 51 - Monet, studii de lumind pe catedrala din Rouen.

Lumina moduleaza starea de spirit a observatorului. Un spatiu bine iluminat
confera siguranta, incredere, pe cand un spatiu intunecat poate provoca neliniste,

291 Richard Kelly, "Light as an Integral Part of Architecture” in College Art Journal, vol.12, nr.1,
1952, p.25

292 Thidem.

293 Sursa: https://www.architecturaldigest.in/content/claude-monet-and-architecture-national-
gallery-london/ [accesat la 18.01.2019]
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spaima si frica. Vorbind despre polaritatea pivnita-pod a locuintei, despre
rationalitatea acoperisului si irationalitatea pivnitei, Gaston Bachelard afir[né ca ,In
pod, experienta zilei poate intotdeauna sd steargd spaimele noptii. In pivnita,
tenebrele raman zi si noapte. Chiar la lumina lumé&narii, omul din pivnita vede
dansédnd umbre pe zidurile negre.” **

Este greu de redat sentimentul reconfortant resimtit de calator atunci cand
zareste in departare lumina casei, pierduta in noapte (Fig. 52). Brusc ratacirea a
luat sfarsit, el se simte in siguranta, protejat si adapostit.

Fig. 52 - Lumina casei - cabana Dochia, masivul Ceahlau. Foto: Ovidiu Micsa, ianuarie 2009

Peter Zumthor marturiseste doua abordari personale avute atunci cénd
proiecteaza. Prima este tratarea umbrei asemeni unui material masiv, pe care il
modeleazad, urmand ca prin introducerea luminii, pentru a alunga intunericul, sa
actioneze asemeni excavatiei in acel masiv. A doua este alegerea permanenta a
materialelor avand in vedere modul in care reflecta sau sunt influentate de
lumina.?*

Influenta luminii devine evidenta si in segmentul comercial de retail unde
este folosita ca un instrument important pentru cresterea profitului financiar. O
vitrind iluminata corespunzator il atrage pe cumparator in magazin, acesta va fi
convins sd aleaga, sa probeze si s& cumpere anumite produse puse intr-o ,lumina
bunad" si apoi, in timp ce asteapta in rand la casa de marcat, este determinat sa mai
faca si alte mici achizitii de produse expuse corespunzator. O lumina buna nu se

294 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.40
295 peter Zumthor, Atmospheres, Birkhauser, Basel, 2006, p.58
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limiteaza la cantitate, ci nsemna calitate, modul in care este folosita, efectul
obtinut. Adesea se ajunge la manipulare prin folosirea unor corpuri dedicate de
iluminat (pentru diverse produse alimentare de exemplu) care denatureaza
imaginea produsului cumparat, facandu-I mai atractiv decat este in realitate.

3.7.1 Perceptia spatiului in lumina slaba

Cuvantul ,intuneric” este uneori folosit si in locul cuvantului ,intunecat” care
impune absenta partiald a luminii, pe cand primul se refera la absenta totald a
luminii. Drept urmare se impune a trata separat cele doua subiecte. In cele ce
urmeaza vom aborda perceptia in lumina slabd, urmand ca subiectul perceptiei in
absenta totala a Iuminii (perceptia non-vizuald) sa fie abordat in urmatorul
subcapitol.

La randul sau perceptia in lumind slabd poate fi experimentata in doua
moduri: fie intr-un spatiu inchis, caz in care este generata de factori artificiali
(configuratia spatiului, nivelul de iluminare), fie noaptea, prin absenta iluminarii
naturale directe a astrului solar.

Asa cum aminteam anterior, in absenta luminii, chiar si oamenii curajosi
ajung sa se simta timorati. Culorile si formele neidentificabile ale obiectelor invaluite
de intuneric pot genera o frica ancestrala. ,Senzatiile sunt cu totul diferite pe
lumind, <<misterele>> au disparut, lumea din jur a reluat aspectul familiar si
contrastele, ca si stralucirea culorilor, produc o senzatie de securitate, adesea de
bucurie si veselie”.**¢

Lumina slaba (Fig. 53) incurajeaza imaginatia, reveria, onirismul. Lumina
puternica, omogena blocheaza imaginatia la fel cum slabeste experienta de a fi.
Pallasma chiar sustindnd ca@ ochiul uman este mai degrabd reglat pentru amurg
decét pentru crepuscul.?’

Fig. 53 - Lumina slaba a. Crepuscul si ceata b.Ceatd. Foto: Ovidiu Micsa.

in ,Mathesis sau bucuriile simple”, Constantin Noica realizeaza o descrie
extrem de plastica a noptii si a perceptiei in luminad slaba: ,Acum astept sa cada
peste lucruri noaptea. A fost o zi atdt de luminoasa si vedeam tot ingrozitor de bine,
asa ca n-am mai inteles nimic. Prea multe sint culorile. Incalculabile, formele. [...]

2% Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p.26
297 Steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gémez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007, Cap.3
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Astept noaptea. Ea vine incet, cu <<linistea ei stiintifica>>, peste lucruri.
Sterge culorile, reduce formele, pdstreaza doar raporturile mari, adevarurile de
contur ale realitatii.

Noapte atoatesimplificatoare!... Acum pot sa inteleg. Acum vad, pentru ca e
Intuneric. Urmdaresc contururi, sfirsesc conturul formelor abia schitate, operez in
spatiul omogen si aproape negru, rotunjesc solidele prea ascutite; stiu, incep sa
stiu, vag, sters, estompat, atédta cat imi trebuie. Simturile se libereaza de obsesii,
nicio culoare nu mai e insistentd, nici un tipat prea asurzitor. Spiritul e liber si
dialectica lui poate incepe.” *®

Ochiul uman poseda o capacitate extrem de mare de adaptare la
intensitatea luminoasa putem vedea bine atat in lumina unei nopti cu luna plina
(Fig. 54), cand iluminarea este de 0.26 lux, céat si in conditii de soare puternic , caz
in care iluminarea este de peste 100 000 lux (Fig. 55).

Fig. 54 - Fotografie la lumina lunii. Lido di Jesolo. Foto Ovidiu Micsa.

Tipul vederii Iluminare (lux) Sursa, conditiile iluminarii
Vedere 130 000 lux Soare puternic
fotopica 50 000 lux Cer partial innorat
20 000 lux Cer innorat, umbra
1000 lux Cer foarte innorat, ploaie
500 lux Iluminare artificiala: birouri
200 lux Iluminare artificiald: sufragerie
50 lux Iluminare artificiala slaba: muzeu
10 lux Crepuscul
Vedere 1 lux Crepuscul tarziu /
mesopicd lumina unei lumanari la 1metru
0.26 lux Luna plina
Vedere 0.002 lux Cer instelat, fara luna
scotopica

298 Constantin Noica, Mathesis sau bucuriile simple, Humanitas, Bucuresti, 1992, cap.II
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Fig. 55 - Intensitatea iluminarii si tipul vederii.?®

Exista trei tipuri de vedere. Vederea fotopica este folositd Tn conditii
normale de iluminare ( > 3lux ) si se bazeaza exclusiv pe cele trei tipuri de celule cu
conuri, care au un raspuns spectral diferit pentru albastru, verde si rosu. Vederea
scotopica este utilizatd in conditii de lumina slaba, (<0.003 lux) 3% fiind folosite
exclusiv celulele cu bastonase. Acesti fotoreceptori nu sunt sensibili la culoare,
motiv pentru care in lumina extrem de slaba nu suntem capabili sd percepem culori,
ci doar tonuri de gri. In fine, vederea mesopica este folosita intre aceste intervale
de iluminare (0.003-3 lux)®®, n care sunt folosite ambele tipuri de fotoreceptori.
Durata adaptarii ochiului la un anumit timp de vedere variaza, trecerea completa de
la intuneric la luminos se poate realiza in 5 minute, pe cand in sens invers, pentru
tranzitia la vederea scotopica este nevoie de pana la 30 minute.

Lumina artificiald, prin reclamele luminoase, proiectii (Fig. 56), afisajele
electronice si iluminatul decorativ al cladirilor anima si alungd intunericul noptii n
multe zone urbane, schimband radical modul in care este perceputda o anumita
cladire (Fig. 57). Anumite zone sau orase, oricat de fade ar fi ziua, noaptea se
transforma, capatdnd o altd identitate, o imagine efemera si imateriald, gratie
ecranelor, proiectiilor si a luminii colorate.

Fig. 56 - Proiectie video de reclame pe o fatada, Viena. Foto: Ovidiu Micsa, 2015.

29 sursa:
https://web.archive.org/web/20131207065000/http://stjarnhimlen.se/comp/radfag.htmli#10
[accesat la 27.03.2015]

300 Fred Schubert, Human eye sensitivity and photometric quantities, Online:
http://www.ecse.rpi.edu/~schubert/Light-Emitting-Diodes-dot-org/Sample-Chapter.pdf
[accesat la: 27.03.2015]

301 1hidem.
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Fig. 57 - Bastionul Maria Therezia, Timisoara, noaptea si ziua. Foto: Ovidiu Micsa, 2011.

3.8 Perceptia non-vizuala

Plecand de la ideea lui Constantin Brancusi de a-si expune ,Sculptura pentru
orbi” in 1917 intr-un sac, obligandu-i pe vizitatori sa o perceapa folosind doar simtul
tactil, Sanda Iliescu la Universitatea Virginia preda desenul bazéndu-se exclusiv pe
simtul tactil. Obiectele ce trebuiau reprezentate grafic erau ,ascunse” in interiorul
unor cuburi de panza neagra. Prin aceasta abordare tactila a desenului studentii au
surprins cu totul alte trasaturi ale obiectelor desenate decat daca le-ar fi reprodus
folosind simtul vazului.3°?

Perceptia multi-senzoriald este din ce in ce mai mult aplatizata, devenind o
perceptie retinala destul de superficiala, celelalte simturi fiind rar antrenate. Avand
in vedere cele prezentate pana in acest punct, ar fi just sa ne intrebam cum este
perceput spatiul atunci cand eliminam perceptia vizuala si ne folosim doar
celelalte simturi?

In 1688 William Molyneux ii adreseaza lui John Locke o intrebare intriganta,
care urma sa anime discursul filosofiei perceptiei pana in zilele noastre. Problema lui
suna in felul urmator: Daca un adult, orb din nastere, este invatat sa distinga
folosind simtul tactil o sfera de un cub, realizate din acelasi material si avand
aproximativ aceleasi dimensiuni. Presupunand ca sfera si cubul ar fi puse pe o
masa, iar persoana ar deveni capabila sa vada, ar putea recunoaste doar prin vaz
care este sfera si care este cubul? .

Problema este inca dezbatutd, neavand un rdspuns clar. In Occident sunt
destul de putine cazuri documentate de persoane adulte, nevazatoare din nastere,
carora, in urma unor interventii chirurgicale, li s-a oferit simtul vazului, deoarece,
daca acest lucru este posibil, se va face cat de devreme este posibil. Alta problema
in cercetarea experimentald este datd de faptul ca, in general, imediat dupa redarea
vederii, aceasta nu functioneaza la toti parametri normali pentru a putea realiza
experimentul. Totusi din 2003, Pawan Sinha a avut ocazia sd raspunda empiric
problemei lui Molyneux; in urma unei actiuni - Project Prakash, desfasurate in India
a tratat un numar considerabil de copii cu varsta cuprinsa intre 8 si 17 ani, care
sufereau de cataractd congenitala (cristalin opac). In urma interventiei chirurgicale

" s
|

302 jyhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, cap.4
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au dobandit aproape instantaneu o vedere totala. Concluzia lui a fost ca raspunsul la
intrebarea lui Molyneux este probabil negativ.3%3 304

Desi persoanele nevdzatoare din nastere percep spatiul accesibil intr-o
maniera diferitd de cele ce il pot vedea. Studiile arata ca unii nevazatori pot percepe
si reprezenta spatiul intr-o maniera aproape veridica, neexistdnd diferente
consistente de autenticitate fata de persoanele vazatoare. Studiile detaliate realizate
asupra persoanelor vazatoare au relevat existenta unei usoare distorsiuni in hartile
cognitive, insa doar pe una din dimensiunile spatiului. Cele perpendiculare pe linia
privirii sunt supraestimate, in timp ce distantele percepute pe directia privirii erau
reprezentate corect.’®

In absenta perceptiei vizuale, sunetul este deseori folosit pentru a identifica
anumite proprietati ale spatiului, sau pentru a identifica obstacolele prin ecolocatie
(bastonul cu care nevazatorii se orienteaza este folosit atat cu rol tactil, o prelungire
a mainii, cat si ca o sursa de sunet folositd pentru ecolocatie). Existda documentate o
serie de persoane nevazatoare, care folosind ecolocatia, reusesc sa circule cu
bicicleta. Sunetul poate dezvalui si directia de miscare a unui vehicul, sau in general
a unui corp aflat in miscare. Daca nivelul sonor produs de acesta, creste
concomitent cu frecventa inseamna ca acea sursa sonora se apropie de ascultator.

Rebecca Hollyfield si Emerson Foulke au realizat in 1983 un experiment de
invatare a orientarii spatiale intr-un oras. Subiectii au fost cate doua grupuri de cate
sase persoane vazatoare, un grup a fost lasat sa se foloseasca de vaz, altul a fost
legat la ochi, si doua grupuri de cate sase persoane nevazatoare, o grupa fiind
alcatuita din nevazatori din nastere, cealaltd din persoane care au putut vedea
minim 12 ani, dar si-au pierdut vederea in timp. Experimentul a constat in
parcurgerea de mai multe ori a unui traseu, lung de aproximativ jumatate de mila,
prin cinci cvartale. Dupa fiecare parcurgere |i s-a cerut participantilor sa
construiasca pe baza memoriei un model al parcursului, ce includea si obiectele
intalnite. Subiectii nevazatori au reusit sa& manifestate o capacitate aproape similara
cu cea a persoanelor vazatoare de a invata traseul. Au aparut insa ceva diferente in
reprezentarea lui. Participantii nevazatori au avut o reprezentare adecvata a rutei,
desi nu au reprezentat corect curbele, si nu au fost capabili sa redea anumite relatii
intre obiectele ce nu erau legate de parcurs. Subiectii legati la ochi initial s-au
descurcat cu greu, insa, in final, au reusit sa aiba rezultate aproape similare cu
nevazatorii congenitali. 30¢ 307 308

Fara pretentia de a fi un studiu stiintific, un exercitiu similar (Fig. 58) de
perceptie non-vizuald, a fost realizat in anul 2015 cu studentii anilor I si II ai
Facultdtii de Arhitectura si Urbanism din cadrul Universitatii Politehnica Timisoara, in
cadrul orelor de proiectare. Acest experiment a fost detaliat in cadrul anexei 1.

303 Marjolein Degenaar, Gert-Jan Lokhorst, Molyneux's Problem, Online:
http://plato.stanford.edu/entries/molyneux-problem/ [accesat la 28.03.2015]

304 pawan Sinha, How brains learn to see, Online:
http://www.ted.com/talks/pawan_sinha_on_how_brains_learn_to_see?language=en#t-
531084 [accesat la 28.03.2015]

305 Ralph Norman Haber, et.al. “Properties of spatial representations: Data from sighted and
blind subjects” in Perception & Psychophysics, vol.54, nr.1, 1993,

308 1hidem.

307 Rebecca Hollyfield, Emerson Foulke, “The spatial cognition of blind pedestrians” in
Journal of Visual Impairment & Blindness, vol.77, nr.5, 1983, p.204-210

308 Reginald Golledge, Spatial Behavior: A Geographic Perspective, Guilford Press, New York,
1997, p.184

BUPT


http://plato.stanford.edu/entries/molyneux-problem/

3.9 Perceptia emotionala, psihica 111

Fig. 58 - Exercitiu de perceptie ,Sensing spaces”. Foto: Ovidiu Micsa, 2015.

Din cele expuse pana acum, putem concluziona ca simtul vizual poate fi in
mare parte inlocuit de celelalte simturi atat in termeni calitativi cat si cantitativi, in
ceea ce priveste organizarea spatiald, orientarea si aproximarea distantelor. Insa
perceptia obtinuta pe aceste doud cai este diferitd. O persoanda nevazatoare se
poate orienta bazandu-se atdt pe ecolocatie cat si pe alte informatii furnizate de
simturi, memorie si intuitie. Pentru aceste persoane reprezentarea spatiului accesibil
este destul de bogata si veridica, dar intr-o anumita masura este alcatuita din cu
totul alte elemente, fata de cei carora vazul le furnizeaza o mare parte a
informatiilor despre mediu. In general, perceptia persoanelor nevdzatoare nu va
putea cuprinde imaginea de ansamblu, pentru ca vazul reuseste sa atinga suprafete
mai indepartate decat cele accesibile fizic prin simtul tactil sau olfactiv si genereaza
o altfel de imagine perceptiva, completata de celelalte simturi.

3.9 Perceptia emotionala, psihica

3.9.1 Atmosfera, caracterul locului

~Locurile sunt desemnate de substantive. ... Spatiul, in schimb, ca un sistem
de relatii, este indicat prin prepozitii. ... Caracterul, in cele din urma, este aratat
prin adjective” Christian Norberg-Schulz*®

Putem cuantifica usor calitatile si proprietdtile evidente ale unui spatiu sau
ale elementelor ce 1l alcatuiesc: forma, dimensiunea, materialitatea, acustica,
mirosul, circulatiile, insa cea mai esentiala calitate a unui loc , a unei arhitecturi,
este atmosfera sa. Caracterul, aerul sau identitatea unui spatiu sunt rar
studiate de teoria arhitecturii, care, in general, tinde sa se incline mai mult asupra
unor aspecte palpabile (Fig. 59).

Calitatea unei arhitecturi rezida in caracterul sau, in capacitatea sa de a
atinge o coarda sensibila din interiorul observatorului, de a-l marca, de a fi
memorabila. Putem vorbi de atmosfera si in alte arte: in cinematografie ea este
esentiald, filmele lui Tarkovsky spre exemplu poseda o atmosfera particulard; iar in
muzica, uneori e nevoie de doar cateva note pentru a percepe atmosfera unei
compozitii muzicale si a fi emotionat de ea.

309 Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture, Rizzoli,
New York, 1979, p.16
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. B o
Fig. 59 - Caracterul locului, Sibiu. Foto: Ovidiu Micsa.

in mod similar, caracterul unui spatiu este perceput aproape instantaneu,
fnainte sa percepem constient toate proprietdtile si calitdtile sale fizice. Perceptia
caracterului este una a sensibilitatii emotionale si intr-o mare masura este o
perceptie relativd, deoarece poate fi influentatd de o serie intreaga de factori (fizici,
psihici, sociali sau culturali). Ea variazd in functie de miscare, sau de viteza
deplasarii; o plimbare lenta, alergatul, pedalarea pe bicicletd sau conducerea unui
autovehicul vor oferi nivele diferite de perceptie a mediului.

Atmosfera poate fi perceputda diferit de persoane diferite, pentru ca in
centrul procesului de perceptie se afld omul si cognitia sa, lucru care ne aminteste
de celebra afirmatie Platoniana, ca ,frumusetea se afla in ochii privitorului"°

Christian Norberg-Schulz introduce conceptul de ,spatiu existential”
tocmai pentru a sublinia relatiile dintre om si mediul sau, pentru ca apoi sa divida
conceptul in notiunile de ,spatiu” si ,caracter” care corespund functiilor psihice
bazice de ,orientare” si ,identificare”. Mediu este un termen general, abstract,
nelocalizat. Locul este componenta concretd a unui mediu. Suma trasaturilor
amintite mai sus contureaza ,caracterul mediului”, care este esenta locului. In
general un loc poseda un astfel de caracter sau ,atmosferd”. Astfel, un loc este un
fenomen ,total” calitativ, care nu poate fi redus la oricare din proprietatile sale. [..]
~loc” inseamna ceva mai mult decat locatie.” 3

Peter Zumthor, insa, in prelegerea sa ,Atmospheres” incearca sa
argumenteze ce anume genereaza atmosfera unui loc. El enumera ,reteta” sa, o

310 platon apud. Peter Zumthor, Atmospheres, Birkhauser, Basel, 2006, p.16
311 Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture, Rizzoli,
New York, 1979, p.6-8
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serie de noua factori urmariti cu atentie atunci cand creeaza o arhitectura: ,,corpul
arhitecturii”, prezenta sa materiald; ,compatibilitatea materialelor”,
combinatia, finisarea si modul lor de punere in opera; ,sunetul spatiului”,
interioarele fiind comparate cu instrumentele muzicale, ele aduna, amplifica si
transmit sunetul ; ,temperatura spatiului”, in general fiind folosita psihologic
pentru a surprinde in mod placut; ,obiectele inconjuratoare” dintr-un spatiu,
micile detalii pot da caracterul sau; miscarea in arhitectura poate fi clasificata ,intre
calm si seductie”, omul poate fi directionat sau din contra lasat sa se plimbe liber,
sa descopere spatii; ,tensiunea dintre interior si exterior” a limitei spatiului sau
relatia cladirii cu contextul; ,nivelurile de intimitate” se referd, in principiu, la
scara si distanta, spre exemplu Villa Rotonda a lui Palladio este monumentala si
impunatoare privitda din exterior, dar spatiile interioare nu sunt intimidante, ci de-a
dreptul placute, chiar intime; in fine, modul in care cade ,lumina asupra
lucrurilor”, rolul umbrelor, modul in care lumina poate transforma o suprafata,
alegerea materialelor in concordanta cu interactiunea luminii.?*?

3.9.2 Genius Loci

In antichitatea roman&, Genius Loci reprezenta spiritul protector al unui loc,
caci orice fiinta era ocrotita de un geniu, de un duh protector. In contemporaneitate
insd, traducem spiritul locului prin atmosfera sau caracterul sau distinct. Lawrence
Durrell scria ca ,pe mdsura ce ajungi sa cunosti incet Europa, degustand vinurile,
branzeturile, si caracterele diferitelor tari, incepi sa realizezi ca cel mai important
determinant al oricarei culturi este, la urma urmei, spiritul locului” 33

Unul dintre primii care a tratat in detaliu acest subiect din punctul de vedere
al teoriei arhitecturii a fost Christian NorbAerg-SchuIz in lucrarea ,Genius Loci:
Towards a Phenomenology of Architecture”. In opinia sa, locuirea inainte de toate
inseamna identificarea cu mediul, in sensul de ,imprietenire” cu mediul. Nordicii
trebuie sa fie prieteni cu zapada, ceata si vanturile reci, arabii cu caldura si
imensitatea desertului. Omul modern, instrainat de natura, are in schimb o relatie
fragmentata cu mediul natural, asa ca trebuie sa se identifice cu mediul construit
(de la asezari rurale, orase, la case si interioarele lor).

Schulz clasifica spiritul locului Tn trei tipologii generale: , Arhitectura
romantica” se deosebeste prin multiplicitate si varietate, poseda o atmosfera
puternica, poate avea un aer misterios chiar fantastic, insa ramane intima si idilica.
Ca exemplu: orasul medieval central european, arhitectura Art Nouveau sau creatiile
lui Alvar Aalto si Hugo Héring. ,Arhitectura cosmica” este caracterizata de
uniformitate, ordine absoluta si de lipsa unei atmosfere puternice. Nu este idilica nici
fantastica. Spatiul cosmic este geometric dezvoltat pe o matrice sau un sistem de
axe (Cardo-Decumanus). Orasul islamic este dat ca exemplu, cladirile principale
(moschea, medresa etc..) fiind dezvoltate dupa o matrice ortogonala in timp ce
cartierele rezidentiale sunt labirintice. , Arhitectura clasica” este organizata si
poate fi inteleasa prin termeni logici, insa e caracterizata prin absenta unui sistem
general dominant. Ea poate fi definita ca o grupare de locuri individuale ce poate
poseda o ordine geometrica, insa organizarea partilor este una topologica.

312 peter Zumthor, Atmospheres, Birkhduser, Basel, 2006, p.6-72
313 L awrence Durrell apud. Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology
of Architecture, Rizzoli, New York, 1979, p.18
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Arhitectura antica greaca reprezinta arhetipul arhitecturii clasice. Arhitectura
romanda si-a pierdut caracterul clasic odatd cu pierderea plasticitatii si
dematerializarea ei.>**

In finalul lucrarii sale, Schulz evidentiaza faptul ca, dupa al Doilea Razboi
Mondial, s-a produs o transformare, majoritatea locurilor au fost supuse unor
schimbari radicale. Caracterul a fost alterat, devenind monoton, cladirilor moderne
lipsindu-le in general ,prezenta”. Prin pierderea relatiei cu cerul si pamantul, a
relatiei cu natura sau contextul sau a altor calitati esentiale se ajunge la o ,criza a
mediului” care are o influentd negativa si asupra omului. Corbusier era de parere ca
~omul locuieste rdu, si acesta este motivul profund si real al revoltelor timpului”
precum si ca ,este regretabil cd locuim in case nedemne, deoarece acestea ne
ruineaza sandtatea si moralul” .3

Proiectul fotografic ,Locuri Piedute”, finalizat in 2009 de catre autorul tezei
este prezentat in anexa 2. Acesta reda un astfel de loc cu caracter foarte puternic -
un fost cartier dormitor, construit in perioada comunista pentru relocarea unui intreg
oras miner, aflat in stadiul de ruinad la momentul in care a fost fotografiat (Fig. 60).
Imaginile sunt surprinse exclusiv pe ceata si ploaie, fapt ce 1i accentueaza caracterul
coplesitor.

Fig. 60 - ,Locuri Pierdute” 2009 - Ovidiu Micsa.

314 Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture, Rizzoli,
New York, 1979, p.73-76

315 e Corbusier apud. Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of
Architecture, Rizzoli, New York, 1979, p.191
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3.9.3 Omul si mediul - Psihologia environmentala

JArhitectura transforma lumea fizica lipsita de suflet intr-un camin pentru
om. Stim si ne amintim cine suntem si unde ne este locul prin orasele si cladirile
noastre, prin lumea construitd, microcosmosul — umanizat arhitectural - al omului.”
Juhani Pallasmaa3'®

In anii 60, la New York, Ittelson si Proshansky au inceput s cerceteze
influenta spatiilor spitalicesti asupra comportamentului bolnavilor mentali. In aceeasi
perioada, in Franta, psihiatrul Paul Sivadon devine interesat de influenta terapeuticd
a mediului fizic asupra acelorasi bolnavi mentali. In Statele Unite, urbanistul Kevin
Lynch publicd studiul devenit fundamental ,The Image of the City” Astfel se
contureaza bazele acestui domeniu care trateaza interactiunea reciproca a
individului si a mediului inconjurator.3”

Psihologia environmentala este ,studiul relatiilor dintre individ si mediul sdu
fizic si social, in dimensiunile lor spatiale si temporale”.*® Aceasta definitie
evidentiaza atat sensul larg al termenului mediu (ce include atat mediul natural, cat
si cel construit), cat si prezenta a doua dimensiuni esentiale: cea temporala si cea
social - culturald. Termenul ,mediu” implica prezenta umana, spre deosebire de alte
notiuni precum ,spatiu” sau ,loc”. Astfel, psihologia envinronmentalda urmareste
efectele mediului fizic asupra comportamentului individului: cum fi este afectata
atitudinea, starea de spirit, abilitatile sau chiar sanatatea. Aceasta din urma nu
inseamna lipsa unei boli ci presupune o situatie buna a individului din punct de
vedere fizic, psihic si social.

Kurtz Lewin defineste principiul conform cdruia comportamentul individului
este o functie a persoanei, a mediului si a interactiunii dintre cele doua3'®

Psihologia environmentalda este un domeniu interdisciplinar (Fig. 61) ce
stabileste relatii intre diferite discipline din domenii precum: psihologie, urbanism,
arhitectura sau geografie, iar rolul acestei ramuri a psihologiei este de a imbunatati
conditiile mediului construit. Concret, influenta acestei abordari se vede incepand cu
anii ‘60, cand Jane Jacobs atrage atentia ca regenerarea urbana trebuie sa tina cont
de nevoile locuitorilor.

Pentru acest studiu este importanta viziunea holistica a psihologiei
environmentale, conform careia un fenomen trebuie studiat ca un intreg compus din
oameni, procese psihologice, spatiu si timp. O intelegere a relatiilor dintre om
si mediu nu este posibild fara a avea in vedere toti acesti factori.®°

318 Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.128

317 Barna Raluca Maria, Diagnoza socio-environmentald - abordare interdisciplinard. Studiu de
caz: Casa de Cultura a Studentilor din Timisoara, manuscris, Facultatea de Psihologie,
Universitatea de Vest Timisoara, 2006

318 Gabriel Moser apud. Barna Raluca Maria, Diagnoza socio-environmentald - abordare
interdisciplinara. Studiu de caz: Casa de Cultura a Studentilor din Timisoara, manuscris,
Facultatea de Psihologie, Universitatea de Vest Timisoara, 2006, p.16

319 Lewin Kurtz apud. Dhere Amar M et al., “Environmental Psychology: Theoretical and
Experimental Framework and its application in applied research.” in Positive Psychology,
India, p.253

320 werner, Brown, Altman, apud. Barna Raluca Maria, Diagnoza socio-environmentald -
abordare interdisciplinara. Studiu de caz: Casa de Cultura a Studentilor din Timisoara,
manuscris, Facultatea de Psihologie, Universitatea de Vest Timisoara, 2006, p,38
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Fig. 61 - Interdisciplinaritatea ariei de studiu ,mediu si comportament”.3?

Un exemplu bazic, ce poate fi analizat la mai multe niveluri, poate fi
considerat cel al influentei culorilor. O imagine cu tonuri calde induce o anumita
stare de spirit, in general pozitiva, emotiile induse variaza de la caldura, confort si
veselie la furie si urd. Culorile reci transmit calm, uneori tristete sau monotonie.
Diverse cercetari medicale au aratat influenta culorilor asupra produselor
farmaceutice: Zattoni Tn 1978 demonstreaza ca pastilele albastre induc un somn
mai rapid si mai lung decéat cel determinat de pastile portocalii, Sallis si Buckalew, in
1984, arata ca puterea unui medicament scade in functie de posibila sa culoare in
urmatoare ordine: rosu, negru, portocaliu, galben, verde, albastru, alb. Iar
Huskisson in 1974 a dovedit ca o pastilda placebo de culoare rosie este la fel de
eficientd ca un medicament analgezic real.?*

Daca trecem la nivelul mediului construit, influenta culorii asupra individului
este cel putin la fel de puternica si, asa cum deja am mentionat, variaza cu o serie
de factori, precum cei culturali, sociali, varsta individului sau experienta personala,
ca sa ii numim doar pe cei mai importanti. Fig. 62 reprezintd asocierea culorilor cu
diverse concepte, emotii sau notiuni, in functie diverse culturi.

321 sursa: Moore G.T. Environment and behavior research in North America p.1361 apud.
Barna Raluca Maria, ,Diagnoza socio-environmentala - abordare interdisciplinarad.Studiu de
caz: Casa de Cultura a Studentilor din Timisoara” Lucrare de licenta, Facultatea de Psihologie,
Universitatea de Vest Timisoara, 2006

322 Bernard Roullet, Olivier Droulers, Pharmaceutical Packaging Color and Drug Expectancy
Online: http://www.acrwebsite.org/volumes/v32/acr_vol32_74.pdf [accesat la 15.04.2015]
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Din punct de vedere psiho-fiziologic, s-a demonstrat ca incaperile de culori
deschise si calde ridica tensiunea arteriala si accelereaza pulsul, iar incaperile de
culori inchise si reci, scad tensiunea arteriala si incetinesc pulsul®** Din alt punct de
vedere, o serie de studii neuro-psihiologice s-au axat pe investigarea modurilor la
care creierul raspunde informatiei venite din mediul exterior. S-a observat ca
extremele, suprasolicitarea senzoriald si lipsa stimulilor senzoriali, pot declansa
disfunctii ala organismului. Oamenii ce au fost supusi unui mediu monoton, lipsit de
stimuli senzoriali, au dat semne de neliniste, iritabilitate, dificultate in concentrare,
raspuns emotional excesiv. Suprastimularea senzorialda conduce la cresterea
modificarilor fiziologice enumerate mai sus (efectul culorilor calde) si poate genera
diverse probleme de sanatate asociate tensiunii ridicate si stresului.?*

Desigur, exemplul culorilor este doar unul de suprafatd in ceea ce priveste
domeniul relatiei om-mediu. Studii venind din directia psihologiei clinice releva
influenta petrecerii timpului in natura in ceea ce priveste sdnatatea psihica, prin
reducerea stresului, a plictiselii si cresterea atentiei. Deoarece plimbatul in natura
este o forma dovedita de interventie terapeutica folosita in cazul depresiei, numita
activare comportamentald, recent a aparut ideea practicarii psihoterapiei in natura.
Desi implica prezenta unui al treilea element ,viu” in ecuatie, aceasta ,eco terapie”
ce ar putea sd genereze un proces mai fluent si dinamic, cu eficienta crescuta in
certe cazuri.?® 327

Intr-un mod previzibil, psihologia enivronmentald a fost folositd extensiv in
zona comerciala a arhitecturii, in organizarea mall-urilor si a magazinelor, unde
desigur impactul a fost unul material - cresterea profitului. Philip Kotler evidentiaza
influenta atmosferei ca un instrument de marketing: produsul tangibil cumparat de
un individ reprezinta doar o mica parte a ,pachetului de consum” - denumit ,produs
total”, iar o caracteristica esentiala a sa este locul in care este consumat sau
cumparat, mai precis atmosfera sa. In unele cazuri, atmosfera devine produsul
primar, putadnd fi mai importanta decat produsul in decizia de cumparare.??® Un alt
exemplu concret in aceeasi directie este reprezentat de lucrarea lui Alan R. Hirsch
»Efectele mirosurilor ambientale asupra folosirii aparatelor pentru jocuri de noroc
intr-un cazino din Las Vegas”, prin care dovedeste empiric ca folosirea unui anumit
tip de odorizant creste cu 45.11% incasarile din timpul saptamanii la un aparat fata
de saptamana de dinainte si dupa experiment. Impactul asupra comportamentului
consumatorului este validat de analizarea comparativa a alte doua aparate, unul
fara odorizant respectiv cu alt tip de odorizant. La ambele aparate nu a variat
semnificativ pe durata experimentului.?®

Astfel, individul percepe mediului inconjurator nu doar ca un pe un decor
inert, ci se creeaza o serie de relatii si interactiuni reciproce, individul fiind in mare

324 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, p.27

325 Frank Mahnke, Color in Architecture — More Than Just Decoration, Online:
http://archinect.com/features/article/53292622/color-in-architecture-more-than-just-
decoration [accesat la 15.04.2015]

326 Martin Jordan, Hayley Marshall, “Taking counselling and psychotherapy outside: Destruction
or enrichment of the therapeutic frame?” in European Journal of Psychotherapy and
Counselling Counselling and Healt, vol.12, nr.4, 2010, p.345-359

327 Daphne Meuwese, Viewing nature, let your mind be free, Online: http://iaps-
association.org/wp-content/uploads/2018/09/Bulletin_46.pdf [accesat la 03.01.2019]

328 philip Kotler, Atmospherics as a Marketing Tool, Online:
https://www.researchgate.net/publication/239435728_Atmospherics_as_a_Marketing_Tool
[accesat la 03.01.2019]

329 Alan Hirsch, "Effects of Ambient Odors on Slot-Machine Usage in a Las Vegas Casino”, in
Psychology & Marketing, vol.12, nr.7, 1995, p 585-594
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masura influentat de mediu. Omul isi modeleaza spatiile in care isi duce existenta,
pentru ca apoi acele spatii sa il modeleze pe om.

3.10 Concluzii

Capitolul 3 analizeaza relatia fizica directa a individului cu arhitectura,
perceptia directa a spatiului construit si o serie de particularitati ale procesului

Perceptia este procesul psihic selectiv de cunoastere si intelegere a lumii
exterioare prin intermediul simturilor. Ea presupune interpretarea unui set nemijlocit
de senzatii primare pentru generarea unei imagini unitare. Procesul de interpretare
este indisociabil de o serie de factori subiectivi ai constiintei individului sau de starea
lui psihica, astfel modul in care este perceput un spatiu variaza de la un individ la
altul. Prin intermediul perceptiei ne construim o reprezentare a unui mediu sub
forma unei imagini mentale, care persita si dupa incetarea contactului direct. In
unele cazuri, acest construct este mai vast decat perceptia, cuprinzdnd si zone
inaccesibile simturilor. Reprezentdrile mentale ale spatiului pot fi considerate atat un
set de afirmatii despre mediu, cat si deformari subiective ale lui, din cauza relatiei
bidirectionale dintre perceptie si reprezentare. Totusi individul tinde sa confere
reprezentarilor sale mentale statutul de date obiective.

Fenomenologia ne atrage atentia ca arhitectura nu se reduce strict la
dimensiunea vizuald, la obiecte construite, ea trebuind inteleasa in termeni concreti,
ca un spatiu existential, un continator sau fundal pentru viata oamenilor.
Arhitectura, pentru Peter Zumthor ,are o relatie fizic specialda cu viata. Nu ma
géndesc la ea in primul rdnd ca un mesaj sau un simbol, ci ca la o anvelopanta si un
fundal pentru viata, care se desfasoara in si in jurul ei - un recipient sensibil pentru
ritmul pasilor pe pardoseala, pentru concentrarea lucrului, pentru linistea
somnului...” 330

Prin intermediul corpului ne raportam si percepem mediul, insa din
antichitate acesta a fost folosit ca un reper pentru a masura, modula si proportiona
arhitectura. Spatiul ce inconjoara corpul poate fi impartit in trei regiuni egocentrice:
spatiul personal, spatiul actiunii si spatiul vederii.

Prin sinestezia simturilor percepem spatiul. Spectrul perceptiei depaseste
clasicele cinci simturi in generarea unei bogate experiente multi-senzoriale,
imposibil de dobandit prin alte moduri de reprezentare. In acest proces, senzatiile
nu sunt insumate, ele fuzionand intr-o perceptie totala, o polifonie a simturilor.
Aportul senzatiilor nu este unul egal, in general vazul oferind un aport mai mare de
informatii, generdnd o structura completata de celelalte simturi, considerate
»~arhaice” si de miscare.

Vazul este simtul ideal al departarii, prin care dobandim un rezumat
superficial al realitatii. Acesta este un simt pasiv, deoarece nu este necesar sa fim in
contact direct cu lucrul perceput. Vazul este conditionat de prezenta luminii, aceasta
influentand si modul in care vedem. Atunci cadnd nu avem suficienta lumina, nu
putem percepe culori, vederea rezumandu-se la nuantele dintre alb si negru.
Vederea este de doua tipuri, cea clara (foveald) care ofera perceptia detaliilor uneori
extragand individul din contextul in care se afld, si vederea periferica care il
integreaza in mediul perceput. Este interesant de observat doua particularitati ale
vederii periferice: cd are o prioritate crescuta fata de cea foveald, respectiv ca

330 peter Zumthor apud. prof. Ana Maria Zahariade, Curs Arhitectura Locuire Oras, UAUIM
2007-2008, Online: www.scribd.com/document/238339707/curs-alo [accesat la 01.11.2018]
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aceasta se pare ca furnizeaza strict informatii alb-negru, culoarea fiind completata
ulterior de creier.

Dincolo de aspectul fiziologic, odatd cu aparitia perspectivei, in cultura
occidentald ochiul a fost definit centrul perceptiei. Cu timpul importanta acestuia a
crescut ajungandu-se la o hegemonie a vazului, respectiv o cultura ocularcentrica.

Perceptia haptica insumeaza perceptia tactila si cea chinestezica, a
miscarilor omului si ale partilor corpului sau. Este simtul cel mai profund si poate cel
mai filosofic, cu o natura mai complexa, deoarece insumeaza o serie de senzatii
precum: atingere, apdsare sau presiune, vibratie, intindere, temperatura, durere,
mancarime. Celelalte simturi pot fi considerate alte moduri de a atinge, fiind diferite
specializari ale pielii. Vazul atinge suprafetele finaintea mainii, oferindu-ne o
apreciere tactila apriorica, atingem pentru a stabili autenticitatea informatiilor
dobandite pe cale vizuala si natura experientei. Nu in ultimul rand, atingerea este si
simtul afectiunii si al intimitatii, un mod de comunicare emotionald ce depaseste
puterea cuvintelor. Astfel ca in timpul unor stari emotionale puternice tindem sa
suprimam vazul.

Auzul este pasiv, pe cénd ascultatul este componenta sa activa si
constientda. Omul este in permanenta influentat de mediul sonor, atat sub aspect
fiziologic sau psihic, cat si sub aspect comportamental sau cognitiv. Peisajul sonor
are puterea de a ,ilumina” un spatiu construit, de a-i defini atmosfera sau caracterul
si de a crea o senzatie de interactiune si solidaritate. Muzica, asemeni arhitecturii
poseda puterea de a ne declansa emotii intr-un mod facil, dar contine si o
dimensiune spiritual greu de definit. Cea mai cunoscuta proprietate acustica a unui
spatiu este reverberatia, insa specialistii definesc un set de peste 20 de proprietati,
din care amintim: textura, caldura, spatialitate, stralucire, intimitate, prezenta,
claritate sau timbru. Privind arhitectura din perspectiva acestor numeroase
proprietati acustice, este just sa o consideram un instrument muzical.

O parte importanta a perceptiei spatiului poate fi data de semnatura sa
olfactiva. Mirosul este poate cel mai misterios si iluziv simt, ce pe de-o parte nu
poate fi complet reprezentat pe baza memoriei, dar, pe de alta parte, are
capacitatea de a reinvia instant o memorie pe baza unor asocierii. Amintirile
declansate de miros au o puternica incarcatura emotionald, deoarece nici un alt simt
nu are o legatura asa de stransa cu substratul neuronal al emotiei si amintirii.
Raportarea mirosului la arhitectura se face atat ca un stimul senzorial, cat si ca un
factor evocator.

Stimuli vizuali sau tactili pot declansa senzatii orale, existand o stransa
legatura intre gust, vaz si simtul tactil. O serie de suprafete ale spatiilor construite
pot fi apreciate intr-un mod indirect de simtul gustului, precum suprafetele lucioase.
Gustul poate fi folosit intr-un mod direct pentru a sustine anumite caractere ale
spatiului. Arhitectura si produsele culinare se pot influenta in ambele directii,
precum sursa formelor arhitecturii lui Frank Gehry, versus forma preparatelor
culinare ale Ilui Marie-Antoine Caréme. Dincolo de aceste aspecte se cuvine a
evidentia o componenta culturald a gastronomiei ca fiind o forma de manifestare a
Genius Loci.

Traseul confera arhitecturii (perceptia in) a patra dimensiune, timpul.
Traseul, fiind compus dintr-un punct de plecare, un parcurs si o finalitate, poate fi
un puternic instrument scenografic, ale carui temele principale sunt miscarea,
orientarea, repausul si intalnirea. Lipsa unor repere poate provoca dezorientare,
senzatia de a fi pierdut intr-un spatiu vast sau labirintic. In general, amplitudinea
perceptiei unui spatiu este determinatda de viteza deplasarii prin el, iar procesul
perceptiei este unul continuu, dinamic, dar si unic si irepetabil.
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Proprioceptia este ansamblul senzatiilor chinestezice, cutanate sau
vestibulare (echilibru, accelerare, pozitia capului) care definesc perceptia miscarii
corpului prin spatiu, a starii si pozitiei acestuia. Perceptia arhitecturii este una
continud si dinamica, bazata pe parcurgerea sau explorarea spatiului, in timp ce
fotografia este limitata la o perceptie statica si fragmentata.

Un punct de interferentd al arhitecturii cu fotografia este lumina. Aceasta
influenteaza perceptia texturii suprafetelor, a dimensiunii spatiului, miscarea si
orientarea. Lumina este invizibila pana nu atinge o suprafata si, pentru a-i aprecia
pe deplin caracterul delicat, este nevoie de un anumit grad de intuneric. O iluminare
excelenta tine de calitatea ei si nu doar de cantitate. Arhitectura este adesea adusa
la viatd sau transformata de luming, lumina naturald, dinamica si imprevizibila isi
schimbd constant caracterul, iar noaptea Iumina artificiald transfigureaza
arhitectura. Din punct de vedere psihologic, lumina, are capacitatea de a modela
starea de spirit a observatorului.

Perceptia in lumina slaba este diferita, atat din punct de vedere cromatic
cat si al continutului, abstractizand si eliminand detaliile. Lumina slaba incurajeazd
imaginatia, reveria si onirismul. In absenta luminii reprezentarea mediului se face
pe baza celorlalte simturi, care, desi pot inlocui vazul din punct de vedere calitativ si
cantitativ, genereaza o cu totul altfel de imagine mentala.

Dincolo de caracterul fizic si alte aspecte concrete ale arhitecturii, calitatea
sa rezida in atmosfera, aerul, caracterul sau identitatea sa. Aceasta defineste in
mare masura capacitatea de a-l emotiona pe individ, de a genera o intalnire
memorabila. Atmosfera este perceputa instantaneu. Identitatea sau particularitatea
atmosferei unui loc definesc spiritul acestuia, Genius Loci.

In fine, psihologia environmentala ne arata ca arhitectura trebuie
studiata ca un intreg compus din oameni, procese psihologice, spatiu si timp, relatia
individului cu arhitectura nefiind una strict de perceptie, ci mai degraba o legatura
bidirectionalda, spatiul lasandu-si amprenta asupra existentei fizice si psihice a
utilizatorului acestuia.

Astfel perceptia arhitecturii este una multi-senzoriald, in care toate senzatiile
fuzioneaza intr-o perceptie totald. Percepem prin intermediul intregului corp, pe
masurd ce ne deplasam in spatiu si timp. Pornind de la lumea fizica, realitate
obiectiva, fiecare individ care isi genereaza o reprezentare, ca urmare putem spune
ca arhitectura, in esenta, este redusa la o imagine mentala construita. Aceasta
variaza considerabil de la individ la individ, din cauza faptului ca datele obiective se
afla intr-o perpetua interactiune cu memoria si cognitia.
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Capitolul 4. Imaginile spatiului - Perceptia si
reprezentarea lui

4.1 Perceptia si reprezentarea spatiului

»O cladire este o cladire. Nu poate fi cititd ca o carte. Nu are nici un generic,
subtitrari sau etichete ca o imagine intr-o galerie. In acest sens, suntem absolut
anti-reprezentationali. Puterea cladirilor noastre este in impactul instantaneu,
visceral pe care acestea il au asupra unui vizitator.” Jacques Herzog>3!

Cele doud capitole anterioare au analizat fiecare cate un mod diferit de
perceptie a spatiului, precum si o serie intreaga de particularitati, aspecte conexe si
studii de caz. Bazdndu-ne pe premisele constituite in cele doua capitole, se impune
a trage unele concluzii vis a vis de caracterul perceptiei unui spatiu construit, atunci
cand aceasta este dobandita strict prin imagini fotografice sau printr-un proces
nemijlocit de perceptie multi-senzoriald a spatiului fizic.

In perioada contemporana cunoasterea bazata pe imagini vizuale este modul
cel mai raspandit de relationare cu lumea fizica. Preferam sa ,socializam”, sa
comunicam si in general sa ne ducem existenta tot mai mult in spatiul virtual, in
spatele unor ecrane luminoase. Fluxul nesfarsit de imagini prin care ne informam
ajunge sa ne defineasca realitatea. Cultura oculacentrica ne instrdineaza tot mai
tare de caracterul lumii fizice, generandu-ne o cu totul alta reprezentare a sa.

Cele doua variante de perceptie ne definesc reprezentari mentale
preponderent diferite ale spatiului construit, ale arhitecturii, ce impartasesc o foarte
mica zond comuna. Ele sunt constructe cvasiparalele, pentru ca se bazeaza pe
stimuli diferiti. In primul caz, avem de-a face cu imagini pur vizuale, iar in al doilea
caz intreg corpul este antrenat in procesul de perceptie, fiind folosite o vasta gama
de senzatii (vizuale, haptice, auditive, olfactive, gustative, termice, chinestezice,
vestibulare, interoceptive etc.).

In ceea ce priveste perceptia dobandita strict prin imagini fotografice,
reprezentarea spatiului ajunge sa contina, la randul ei, doar o parte limitata din
caracteristicile reale ale acestuia (Fig. 63), restul fiind generate sau alterate de
particularitatile procesul fotografic, al circulatiei imaginilor vizuale prin diferitele
canale media, de dubla interpretare a spatiului, atat la nivelul fotografului ca
traducator, cat si la nivelul observatorului imaginilor, ambii actionand subiectiv,
chiar si in cazul in care nu ne punem problema autenticitatii demersului fotografic.
Sigur, fotografia are puterea sa induca senzatii ce transcend dimensiunea vizuala,
insd acest lucru nu este tocmai usor de realizat, relativ putine fotografii reusesc sa
depdseascd aceasta limitare. Daca trecem de nivelul fotografiei ca simpla

"
|

331 Jacques Herzog apud. Charles Jencks, "Architecture Becomes Music” in The Architectural

Record, 05.2013
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reprezentare, urmatorul nivel este cel poetic, al raportarii subiective la imagine, care
urmeaza sa fie aprofundat in capitolul 4.10 ,Studium si Punctum”.

Imagine
fotografica

Spatiul Imaginat

Spatiul Real

Fig. 63 - Reprezentarea spatiului prin fotografie.

Prin prisma bogadtiei senzoriale percepute intr-un contat fizic direct cu
arhitectura este just sa definim acest mod de perceptie ca fiind mult mai
cuprinzator, profund si mai exact fata de primul, concept sustinut de vasta familie a
arhitectilor fenomenologi : ,A cunoaste arhitectura intr-un mod concret inseamna a
o atinge, a o vedea, a o0 auzi, a o mirosi” Peter Zumthor33?

Conform fascinantei fenomenologii a lui Juhani Pallasmaa, arhitectura nu
este perceputa ca o serie de imagini retinale decontextualizate, ci este perceputa
prin intermediul propriului nostru corp, prin care ne raportam la ea. li percepem atat
esenta materiala, cat si cea spirituala: ,o lucrare profundd este intotdeauna o lume
In sine si un microcosmos complet. Acesta ofera forme placute si suprafete formate
pentru atingerea ochiului, dar incorporeaza si integreazd si structuri fizice si
mentale, dand experientei noastre existentiale de a fi o coerenta solida si
semnificatie. O cladire insemnata sporeste si articuleazd intelegerea noastrd asupra
gravitatiei si materialitatii, orizontalitatii si verticalitatii, dimensiunilor de mai sus si

mai jos, precum si a eternelor enigme ale existentei, luminii si ticerii”.>*?

332 peter Zumthor, Thinking Architecture, Birkhauser, Basel, 2010, p.66
333 jJuhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.138-139
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4.2 Arhitectura dincolo de dimensiunea fizica

Arhitectura nu poate fi descrisd doar printr-o serie de parametrii analitici
exacti. Forma, textura sau culoarea, intr-un cuvant materialitatea, reprezinta o
parte superficiala a sa. Ea nu este doar un obiect cartezian, ci reprezinta un spatiu
existential. Schulz introduce acest termen in cartea "Existence, Space and
Architecture” definindu-l ca un amalgam al relatiilor fundamentale dintre om si
mediu, privite nu doar din prisma functiei de orientare (introduse de Kevin Lynch),
ci mai ales prin functia psihicé de identificare cu mediul.>**

In centrul arhitecturii este omul care modeleaza mediul fizic in care traieste,
pentru ca apoi aceasta sa il modeleze inapoi pe om, ,viata care se desfasoara intr-o
cladire sau un oras care nu este pur si simplu ancoratd in spatiul respectiv, ci este
formatd chiar din spatiul insusi.” 3*°> Locatia, iluminarea, cromatica, forma,
dimensiunea, acustica, contextul, relatia cu natura si alte caracteristici ale spatiilor
ne definesc in mod preponderent inconstient starea de spirit si indirect sanatatea
fizicd si psihicd. Oamenii nu sunt obisnuiti sd simtd influenta mediului construit
asupra lor, desi raporteaza orice element al mediului cu ei insisi. In general
constientizam aceastd relatie doar in cazurile extreme, fie cand simtim o sublima
placere generata de armonia unui spatiu sau de un element continut, sau fie cand
experimentam o repulsie majoré fata de acesta.33¢

Textele fenomenologice transcend intelegerea materiala a arhitecturii si se
concentreaza pe dimensiunea psihica a arhitecturii, evidentiind rolul de continator al
acesteia. Ea este adapost pentru fiintarea omului, in ea ne ducem viata de zi cu zi.
Fenomenologia pune accent pe o intelegere calitativa a arhitecturii prin optica
spatiului existential.

Spatiu este un termen general si oarecum vag, locul este o parte definita si
concreta a spatiului care totusi inseamna mai mult decat localizare. Locul poate
poseda un caracter personal, un spirit al sau, o atmosfera, in timp ce arhitectura
inseamna intelegerea spiritului locului si edificarea in concordantda cu acesta,
fotografia intr-un mod similar presupune perceperea si transmiterea lui genius loci.

Provocarea fotografilor portretisti consta in surprinderea caracterului
nealterat al persoanei fotografiate, care atunci cand stie ca este fotografiata se
ascunde in spatele mai multor masti. Operatorul trebuie sa penetreze acest invelis si
sa realizeze fotografia pornind din interiorul persoanei catre exteriorul fotografiat,
dinspre suflet spre trup.

In mod similar provocarea suprema a celor ce isi propun sa imortalizeze
arhitectura prin fotografiile lor consta in transmiterea atmosferei locului, lucru nu
tocmai facil. Farmecul experimentarii fizice a arhitecturi este generat de impactul
aproape instantaneu al atmosferei sale, al caracterului spatiului in timpul vizitarii lui.
Sarcina oricarui bun fotograf este sa perceapa arhitectura la un nivel superior
dimensiunii sale fizice si sa transmita caracterul acesteia mai departe in imaginile
sale.

334 Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture, Rizzoli,
New York, 1979, p.5

335 Barry Blesser, Linda-Ruth Salter, Spaces Speak, Are You Listening?: Experiencing Aural
Architecture, MIT Press, Cambridge, 2009, p.12

36 Jgrn Utzon, The essence of architecture, Online:
http://www.utzonphotos.com/philosophy/the-essence-of-architecture/ [accesat la 19.06.2016]
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In relatia lor cu fotograful, multi arhitecti neglijeazd acest aspect si doresc
ca fotografiile sa fie o reprezentare nuda a formelor arhitecturii, a dimensiunii fizice
concrete, nealterata de orice urma personala a prezentei umane, a locuirii (vezi cap.
2.6.2 - Neutra / Julius Shulman). Aceasta abordare duce la o reprezentare mecanica
a spatiului ca obiect, lipsitd de substantad si senzualitate. Discutabil este gradul de
veridicitate al unei astfel de abordari fotografice, pentru ca, in realitate, cu exceptia
momentului Tn care s-au realizat fotografiile, spatiul va avea alta infatisare - omul fl
utilizeaza si isi asterne amprenta locuirii asupra spatiului. Dupa cum am aratat
imaginile construite pot fi considerate veridice dacd urmaresc un scop valid precum
transmiterea imaginii mentale a arhitectului, dar in cazul de fatd aceasta abordare
contravine scopului primar al arhitecturii, cel de continator. Dincolo de forma3,
planuri, linii si efecte de lumina, arhitectura este spatiu existential, este pentru
oameni si existenta acestora.

Louis Kahn evidentiazd o altd viziune asupra raportului laturii materiale a
arhitecturii cu cea imateriald, spirituala: ,In opinia mea, o cladire reusita trebuie sa
Inceapa cu incomensurabilul, trebuie sa treaca prin cele mdsurabile in procesul
proiectarii, dar, in cele din urmd, trebuie sa fie din nou incomensurabila. Proiectarea
si crearea lucrurilor este un act masurabil. (...) Ceea ce este incomensurabil este
spiritul psihic. Psihicul este exprimat prin sentimente, dar si prin géndire si cred ca
va raméne mereu incomensurabil.” apoi concluzioneaza ,o cladire trebuie sa
inceapa in aura incomensurabild si s& treaca in comensurabil pentru a fi realizata.
Este singura cale prin care se poate construi. Singura modalitate prin care poti sa
treci in fiinta este prin cele masurabile. Trebuie sa urmezi legile, dar, in cele din
urma, cadnd cladirea devine parte a existentei, evoca calitdti nemdasurabile.
Proiectarea ce implica cantitati de caramida, metode de constructie, inginerie este
incheiatd si spiritul existentei sale preia controlul” 337

4.3 Arhitectura retinala versus , arhitectura linistii”

In cultura oculacentricd caracteristici prezentului, o bund parte din
arhitectura ajunge sa fie un subiect voit fotogenic, ce este proiectata din start sa fie
placuta privirii, dar mai ales obiectivului aparatului de fotografiat. Rezultatul final
este gestalt®*® pur, contdnd doar succesul reprezentdrii in paginile lucioase ale
publicatilor (daca ne referim la media traditionald) sau pe ecranele dispozitivelor
prin care suntem conectati la internet. Acesta abordare care implica exacerbarea
dimensiunii vizuale poate fi numitd arhitectura retinald. Ea este lipsita de
profunzime si complexitate, asemeni unui decor de film, tot ce conteaza fiind doar
reprezentarea lui in imagini.

Arhitectura retinala este un produs al influentei negative a tehnologiei, a
mediei, a publicitatii - a modului in care am ajuns sa ne raportam la imagini. Multe
persoane tind sa considere ca spatiile proiectate in modul acesta raman reci si
respingatoare, ei nereusind sa se identifice cu ele.

Referindu-se la dimensiunea materiald, vizuala a arhitecturii, Louis Kahn
considera ca frumusetea ei nu reiese din proiectare, din design, ci din ,selectie,

337 Louis Kahn, The Notebooks and Drawings of Louis I. Kahn, The M.I.T. Press, Cambridge,
1962, p.73

338 Gestalt - cuvant german pentru forma , teoria gestaltista este detaliatd in cap.3.3 Perceptia
vizualad

BUPT



126 4 - Imaginile spatiului - Perceptia si reprezentarea lui

afinitsti, integrare, iubire”,>* atat la nivelul psihic al arhitectului, cat si in cel al

vizitatorului.

In arhitectura retinald stimularea celorlalte simturi este neglijatd in cel mai
bun caz, experienta perceptiei unei astfel de constructii fiind lipsita de orice urma de
senzualitate sau profunzime. Pe ,fundalul zgomotos” al prezentului, Pallasmaa
defineste ,arhitectura linistii” ca fiind arhitectura care nu incearcd sa iasa in
evidenta prin forma, ci ofera tuturor simturilor placerea de a fi utilizate simultan, pe
masura cunoasterii si experimentarii obiectului construit. Legatura fizica si psihica a
omului cu spatiul devine mult mai strénsa in acest caz. ,Arhitectura nu ne face sa
locuim lumi fabricate sau de fantezie; ne articuleaza experienta fiintarii in lume si ne
intdreste simtul realitstii si al sinelui.”3*°

Pallasmaa evidentiaza superficialitatea unei considerabile parti a
fnvatamantului, cat si a criticii de arhitectura, ce se ghideaza dupa mantra
arhitecturii retinale derivata de perceptia totala prin polifonia simturilor. El atrage
atentia ca suntem tentati sa vedem computerul strict ca pe o inventie benefica, care
impulsioneaza productivitatea si creativitatea, dar totodata arhitectul finlandez
subliniaza influenta negativa a acestuia in procesul educatiei si al proiectarii prin
aplatizarea arhitecturii, care ajunge sa fie o ,manipulare vizuala pasiva, o calatorie
vizualg"” 3#

Daca ne concentram pe analizarea modului in care este folosit vazul n
perceptia imaginilor fotografice si in cea nemijlocitd a arhitecturii, vom observa
diferente majore. In primul caz, ne folosim strict de vederea foveaJé (vederea clara,
centrald) pe care o plimbam prin zonele de interes ale fotografiei. In al doilea caz, in
timpul perceptiei spatiului, dupa cum deja am amintit, pe langa vederea foveala, un
rol esential il are vederea periferica (vederea neclara). Aceasta ne face sa simtim ca
facem parte din spatiul in care ne aflam.

Desigur ca pe langa oculacentrism si extrema cealalta reprezentata de
exacerbarea dimensiunilor conceptuale si intelectuale ale oricarui proiect poate duce
la suprimarea laturii fizice, senzuale ale arhitecturii care este considerata de catre
Pallasma c8 reprezintd esenta ei.>*?

4.4 Esenta arhitecturii

In acest moment ar fi just sd ne intrebdm ce reprezintd esenta arhitecturii?
Datorita profunzimii si complexitatii subiectului, nu vom avea pretentia de a-l epuiza
in cateva paragrafe, mai degrabd vom enumera céteva puncte de vedere, cateva
incercari diferite de a da un raspuns la aceasta intrebare.

Le Corbusier considera ca ,scopul arhitecturii este acela de a ne misca.
Emotia arhitecturald existd atunci cand opera rdsuna in interiorul nostru, in ton cu
un univers la ale cdrui legi ne supunem, le recunoastem si le respectdm.” 3** Esenta
arhitecturii transcende dimensiunea practica sau fizica, ea se poate regasi in nevoia

339 Louis Kahn, Writings, Lectures, Interviews, Rizzoli, New York, 1991, p.58-59

340 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin — Architecture and the Senses, Ed. John Wiley &
Sons, UK, 2005, p.11

341 Ibidem. p.12

342 steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-Gémez, Questions of Perception: A
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, San Francisco, 2007, Cap.3

343 Le Corbusier apud. Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of
Architecture, Rizzoli, New York, 1979, p.6
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spirituala de a ne modela mediul.

Christian Norberg-Schulz, pornind de la filosofia Iui Heidegger, defineste
conceptul de ,spatiu existential” (pe care l-am introdus in capitolul 5.2.). Acest
concept, alcatuit din ,spatiu” si ,caracter” - ce raspund functiilor psihice de
Lorientare” si , identificare”- defineste locuirea in termeni existentiali: ,Arhitectura
este o cale de a vizualiza genius loci, iar sarcina arhitectului este aceea de crea
locuri pline de inteles, prin care s& ajute omul s& locuiascd”.3**

Juhani Pallasmaa, in schimb, considera ca arhitectura are mai multe
esente. El crede ca puterea arhitecturii se naste din tensiunea dintre cele doua
planuri, egale ca importanta, in care ea exista: cel utilitar, material si cel poetic,
existential. Eliminand fie dimensiunea poetica fie cea utilitara, nu mai avem de-a
face cu arhitectura. Contrazicandu-i pe arhitectii care vad arhitectura ca un mod de
autoexprimare, Pallasmaa vede esenta arhitecturii in mediere, medierea dintre om si
lume, context sau timp.34°

Zaha Hadid, duce mai departe discursul fenomenologic, afirmand ca
JArhitectura este intradevar despre bunastare. Cred cd oamenii doresc sa se simta
bine intr-un spatiu ... Pe de-o parte este vorba despre adapost, dar este si despre
pl&cere."#¢ Zaha Hadid considerd c3 arhitectura trebuie sa fie o experienta specialg,
astfel Tncat oamenii sa se bucure de spatii. In fond, psihologia environmentala
(capitolul 4.9.3) evidentiaza modul in care arhitectura ajunge sa ne modeleze
existenta.

4.5 Perfectiunea tehnica

~Nu e nimic mai enervant decat o fotografie perfect clard care exprima o
idee confuzd” Brooks Jensen3#’

In cele ce urmeazd vom trece la fotografie, parcurgadnd cateva subiecte
generale sau care tin de ea ca mijloc de perceptie si reprezentare, iar in ultima parte
a capitolului, fnainte de a concluziona, vom analiza anumite particularitati si
implicatii ale fotografiei de arhitectura ca proces.

In contextul economic, social si cultural al prezentului se impune a porni
aceasta incursiune plecand de la instrumentele care fac posibila fotografia si de a
defini limitarile lor. Atunci cadnd este abordat subiectul (importantei) tehnicii in
fotografie, parerile devin impartite si adesea spiritele tind sa se incinga,
exagerandu-se in ambele extreme. Multi pasionati de fotografie sunt de parere ca
perfectiunea tehnica ar trebui sa reprezinte ceva normal in orice fotografie si fisi
canalizeaza intreaga energie, timp, cunostinte si venituri financiare pentru a crea
imagini desavarsite din acest punct de vedere. Insd acest lucru nu este neaparat un
factor decisiv in stabilirea valorii unei imagini fotografice. Adesea, acele cadre
extrem de clare, bogate in culori si corect expuse nu reusesc sa articuleze o idee
sau macar sa exprime ceva.

Consider ca tehnica reprezintd doar o prima etapa in evolutia oricdrui

344 Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture, Rizzoli,
New York, 1979, p.5

345 Online. https://www.youtube.com/watch?v=-Yx1MmwdiMw [accesat la 25.11.2018]

346 Marcelo Seferin, Architect Day: Zaha Hadid, Online: https://abduzeedo.com/architect-day-
zaha-hadid [accesat la 15.12.2018]

347 Brooks Jensen, Despre fotografie, cu dragoste, Ed. Aqua Forte, Cluj-Napoca, 2011, p.188
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fotograf. Desigur ca acesta trebuie perfect stapanita, orice fotograf trebuind sa isi
cunoasca extrem de bine propriul aparat si procedeele folosite pentru a putea
anticipa si controla rezultatul final, pentru a fi capabil sa isi materializeze cu precizie
ideile. Insa, odata Tnsusita, aceasta etapa trebuie depasita, pentru ca fotograful sa
se poata concentra pe reprezentarea realitatii, pe mesaj si pe modul in care
fotografiile sale reusesc sa atinga o coarda sensibila din sufletul observatorului.

Eugen Iarovici observa, cu mult fnainte de liberalizarea fotografiei prin
intermediul tehnologiilor digitale, tendinta unora de a adopta fara discernamant,
perfectiunea tehnicd ca mijloc de expresie, comparand-o cu un panaceu universal.
Astfel exista de ceva vreme falsa impresie ca o claritate impecabild poate compensa
banalitatea unei poze.3*® Un contraexemplu in acest sens este reprezentat de
fotografiile de rézboi ale lui Robert Capa, mai exact de ,magnificele unsprezece" 34°
cadre care s-au pastrat din debarcarea aliatilor in Normandia si care ajung sa dea
titlul memoriilor fotografului, ,Slightly Out of Focus”.3*°® Prin imperfectiunea lor,
aceste cadre miscate si neclare reusesc sa transmita mai bine atmosfera campului
de lupta.

Aparatele de fotografiat impreund cu toate accesoriile adiacente
reprezintd simple instrumente utilizate in procesul creatiei. Utilizarea unui
echipament mai performant nu garanteaza obtinerea unui rezultat mai bun,
garanteaza cel mult obtinerea unor fotografii avand calitati tehnice mai bune. Totusi,
ar fi nedrept sa nu recunoastem ca orice instrument are un cert un aport in
obtinerea rezultatului final, aport care variaza intre anumite limite si de la un
domeniu la altul.

Nuantarea necesara in acest subiect se leaga de faptul ca, in tot acest lant,
influenta cea mai mare este detinutd de catre omul din spatele aparatului, des fiind
intalnita analogia fotografiei cu muzica. O vioara bineinteles ca va produce altfel de
sunete fata de un contrabas, sau ca un Stradivarius va oferi evident un alt nivel de
rafinament acustic decat un instrument de serie, dar, la urma urmei, orice
instrument se poate ridica doar la nivelul celui care il foloseste. Un
instrument bun Tn mainile unui nepriceput va produce rezultate nesatisfacatoare.
Daca o persoana detine o vioara, acest fapt nu il face un violonist, ci doar un
posesor de vioard, insa majoritatea posesorilor de dispozitive capabile sa produca
imagini fotografice, tind sa se considere fotografi prin simpla detinere a
instrumentului. Este nevoie de multda munca - exercitiu zilnic, vointa, determinare,
talent, rafinament si vocatie pentru a deveni un pianist sau un fotograf in adevaratul
sens al cuvantului.

Modul in care folosim aceste instrumente difera radical in functie de caz:
avem o0 anumita abordare cand fotografiem cu un aparat digital ieftin sau cu
telefonul si cu totul alta cand fotografiem pe film lat®>>! sau cadnd experimentam un
procedeu istoric de fotografiere. In primul caz tindem sa obtinem un volum mare de
imagini intr-un interval scurt de timp si ajungem sa le parcurgem rar sau chiar
niciodata, pe cand in al doilea caz procedeul are nevoie de un timp mai lung, costul

348 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 1989, cap.III

349 magnificele unsprezece" sunt intitulate cadrele fotografice realizate de Capa in al doilea val
de debarcari pe plaja Omaha din Normandia in 6 iunie 1944. Capa ar fi facut 106 cadre, dar se
pare ca doar 11 nu au fost distruse intr-un accident petrecut in timpul developarii lor.

350 engl. usor neclar

351 filmul lat sau formatul mediu se refer3 la filmul fotografic féré perforatii si sub forma de rold
avand dimensiuni cuprinse intre cele ale filmului ingust (24x36mm) si cele tipice formatului
mare (care incepe cu 4x5”). In general pelicula are o latime de aproximativ 6 cm, iar lungimea
cadrului este variabila in functie de aparat.
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este mai ridicat, lucruri care determina o autocenzura - realizam un numar redus de
cadre care raman si sub forma fizica. Nu intentionam sa comparam tehnica digitala
cu cea analogica, ci mai degraba sa reliefam ideea ca anumite limitari caracteristice
fotografiei analogice (limitari fizice: obiectiv cu distanta focala in general fixa, numar
limitat de cadre, prezenta a trei setari principale - timp de expunere, diafragma si
focalizare; limitari financiare: pretul ridicat de achizitie si de procesare al
materialelor fotografice argentice; limitari psihologice: timpul de asteptare pana la
obtinerea rezultatului final) sunt benefice pentru calitatea rezultatului final si ar fi
utila adoptarea acestei atitudini judicioase chiar si atunci cénd folosim tehnica
digitala. Acesta din urma, utilizatd cu discernamint, ne ofera desigur o flexibilitate
sporita, ne poate stimula creativitatea si ne poate schimba modul in care privim si
transmitem mai departe lumea.

Unul din motivele pentru care s-a ajuns la aceasta obsesie pentru aparatele
de fotografiat si la exacerbarea caracterului tehnic al imaginilor este dat de
mentalitatea indusa de societatea de consum. Jean Baudrillard defineste ,gadget-ul”
ca fiind elementul caracteristic acestei societdti post-industriale, obiectul care isi
pierde functia obiectivd de instrument pe m3surd ce i creste functia de semn.3%?
Fotografia s-a transformat intr-o industrie extrem de profitabild, in care oamenii nu
numai ca sunt indemnati sd cumpere ,gadget-uri” creandu-li-se false nevoi, ci
consuma o finsiruire de marci cu semnificatiile atasate lor. Iar in multe cazuri aceste
obiecte sunt pozitionate la limita potentialului financiar al cumparatorului.

Producatorii se folosesc de rulaj pentru cresterea profitului, astfel ca fsi
reinnoiesc gama de produse anual, tentdand cumparatorii cu specificatii superioare
fata de modelele precedente, tehnologii mai avansate si promit o utilizare mai facila.
Multi practicanti de fotografie ajung sa fie dependenti de consum - sa fie prinsi intr-
0 cursa nebuneasca pe perfectionari - crezand ca un aparat mai performant (si
inevitabil mai scump) 1i va ajuta sa realizeze fotografii mai reusite, insa, asa cum
bine remarca Eugen Iarovici tot mai des ,cu pusca de ursi se vaneaza doar
vrébii”.3>3

Sa nu uitam ca instrumentele nu sunt suficiente pentru realizarea unei
imagini memorabile. Esenta fotografiei (ca si a muzicii) consta in emotia, trairile,
sau sentimentele care sunt declansate de aceasta in noi si nu in perfectiunea
imaginii (sau a sunetului) care reprezinta un nivel inferior de intelegere al intregului
proces.

4.6 Anti-tehnica - Stenopa si procedeele alternative de
fotografie

In general, in dezvoltarea fotografilor existd trei etape de raportare la
instrumentele tehnice folosite. Majoritatea persoanelor care fisi incep drumul in
fotografie, in prima instanta acorda o prea mare atentie instrumentelor folosite, dar,
pe masura ce isi imbunatatesc ,arsenalul”, observa ca nu isi dezvolta proportional si
calitatea fotografiilor, moment in care unii tind sd@ treacd in cealaltd extrema3,
desconsiderand total aportul aparatelor fotografice asupra imaginii finale. Fotografii
maturi, din punct de vedere al evolutiei profesionale, se pozitioneaza undeva intre
aceste doua extreme: sunt constienti cd au nevoie doar de instrumentul potrivit

352 Jean Baudrillard, The Consumer Society. Myths and Structures, Sage Publications, London,
1998, p.112
353 Eugen larovici, Fotografia si lumea de azi, Ed. Tehnic&, Bucuresti, 1989, p.228
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pentru ceea ce vor sa obtina si tind sa isi aleaga minimul de echipament necesar.

Privind altfel lucrurile, adesea cu mijloace tehnice modeste sau primitive se
pot obtine rezultate care intr-o prima instanta par neasteptate. Prezentul subcapitol
va mentiona cateva procedee neconventionale de fotografie ce demonstreaza ca nu
este neaparat nevoie de un aparat propriu-zis pentru a face fotografie (vezi Fig.
64a), ci este de-ajuns o incinta etansa la lumina, un orificiu de mici dimensiuni care
sa fie usor obturabil si un material fotosensibil. Stenopa (in engleza ,pinhole”) este
un astfel de instrument sau aparat fotografic care este improvizat, de obicei, din
cutii de carton, lemn, conserve sau doze de aluminiu. Stenopa are un orificiu
minuscul in loc de obiectiv si foloseste un material fotosensibil reprezentat in
general de filmul negativ sau hartia fotografica. In functie de complexitatea sa,
stenopa poate realiza fie un singur cadru - majoritatea stenopelor ce utilizeaza
hartie fotografica - sau mai multe cadre - in cazul in care au un mecanism simplu de
avansare al rolelor de film (Fig. 64b) sau mai multe orificii. Tine doar de abordarea
fotografului daca lasa sa se inteleaga faptul ca imaginea a fost realizata cu un astfel
de aparat sau nu. Datoritd raportului dintre diametrul extrem de mic al orificiului
prin care patrunde Ilumina si distanta pana la planul filmului, diafragma
echivalent5®** este net superioard aparatelor reflex uzuale, rezultdnd astfel imagini
clare pe toata adancimea de camp a cadrului.

Fig. 64 - Imagini realizate cu o stenopa panoramica pe film negativ de 35mm: a. Sinagoga din
cetate, Timisoara, 2014, b. Stenopa cu care au fost realizate imaginile - foto: Ovidiu Micsa

354 o stenopé are in general diafragma ( raportul dintre distanta de la planul mediului
fotosensibil si diametrul orificiului prin care intra lumina in aparat) in jurul valorii de f/200.
Obiectivele aparatelor reflex au o diafragma de cel mult f/22-32. Profunzimea de camp creste
odata cu valoarea diafragmei.
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Stenopa se bazeaza pe principul fizic de functionare al camerei obscure (

"ok’ IS Wiy L SL¥, < 4 '
65a): in orice incint3 sau incapere

(
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P 7 ST WZD . o/ om, =
Fig. 65 b,c) intunecatd in care lumina poate patrunde pe un mic orificiu,
imaginea exterioara se va proiecta in interior, fiind rasturnata sus - jos si invartita
stédnga - dreapta.
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Fig. 65 - Camera obscura: a. Principiul de functionare; b. Realizarea ei
intr-o incapere. Foto: Ovidiu Micsa, 2010; c. Autoportret realizat
intr-un microbuz transformat in stenopa. Foto: Ovidiu Micsa, 2015

In cele mai multe cazuri, procesul fotografic este mai vast si mai senzual
decat in cazul fotografiei clasice sau digitale, deoarece implicarea fotografului se
extinde de la construirea instrumentului fotografic folosit pana la obtinerea
rezultatului final, reprezentat de o imagine fizica.

In Anexa 3 este prezentat un workshop sustinut in 2013 in cadrul caruia,
participantii au experimentat toate etapele unui procedeu alternativ de fotografiere.
Ei si-au construit diferite stenope, majoritatea studentilor fiind extrem de creativi in
ceea ce priveste alegerea obiectelor precum si a materialelor folosite pentru
realizarea incintelor, a stenopelor. Odata construite, aparatele au fost folosite avand
drept mediu fotosensibil hartia fotografica alb-negru, care a fost developata printr-
un procedeu chimic.

Anexa 4 prezinta un proiect personal, realizat in cadrul proiectului cultural
~Mina de Idei Anina”, respectiv o documentare realizata intr-o maniera extrem de
personald a obiectelor de patrimoniu ale acestui oras post-industrial (Fig. 66).
Proiectul a fost realizat cu o stenopa de mari dimensiuni, ce a utilizat hartie
fotografica alb negru de 50x60 cm. Toate cele 20 de imagini analogice realizate au
fost expuse in 2017 in Timisoara, iar in 2018 au ajuns si in Anina.
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Fig. 66 - Orasul nou, Imagine din proiectul ,Anina - fotografie argentica de format mare” -
hartie fotografica alb negru 50x60 cm. Foto: Ovidiu Micsa, 2017.

Daca, in general, fotografia ne arata din cate clipe efemere este alcatuita
viata®>>, solarografia ne permite sa percepem timpul la o cu totul altd scara decat
suntem obisnuiti. Solarografia este o alta tehnicad alternativa, bazata pe utilizarea
unei stenope si a hartiei fotografice alb-negru, dar care se foloseste de un timp de
expunere extrem de lung, de ordinul saptamanilor lunilor sau chiar al anilor. In

355

355 Formulare consacratd de Marcel Proust
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cadrele obtinute prin acest procedeu pot fi observate traiectoriile zilnice ale soarelui
precum si momentele in care acesta a fost acoperit de nori (Fig. 67). Imaginea este
obtinuta direct pe hartia fotografica alb-negru si in negativ. Diferenta fata de
procedeul descris anterior este reprezentata de faptul ca hartia este scanata direct
fara a fi developata. Imaginea rezultatd prin aceastd tehnicad nu este imaginea
latenta (care apoi devine vizibila prin developare) ci datorita expunerii extrem de
lungi a hartiei la lumina, au loc anumite reactii chimice la nivelul emulsiei, generand
o pseudo voalare vizibild cu ochiul liber.3*® Aceste transformri din emulsie
genereaza tonurile In care imaginea finala este virata, astfel fiecare tip de hartie
fotografica alb-negru va produce o altd tenta cromatica a imaginii. Un alt aspect
interesant este faptul ca imaginea obtinuta pe emulsia fotograficd nu este stabilg,
iar in procesul de digitalizare prin scanare, imaginea fizicd este compromisa, fiind
voalata.

Fig. 67 - Solarografie cilindrica, hartie fotografica alb negru expusa timp de o saptamana
intr-o doza de aluminiu, scanata si inversate culorile. Foto: Ovidiu Micsa, 2014.

O aplicatie a solarografiei, extrem de apropiata ariei noastre de cercetare,
este seria fotografica ,Cladiri in devenire” realizata de arhitectul Daniel Tellman, in
care surprinde o cladiri aflate in plin proces de constructie. Imaginea prezentata
(Fig. 68) arata primele 338 de zile din viata acesteia. Solarografia ii permite sa
documenteze trecerea timpului si intreg procesul de edificare. In imagine se percepe
orizontul care a fost acoperit de noua cladire de birouri, macaraua, chiar structura

356 Online: http://phototechmag.com/solarography/ [accesat la 26.04.2015]

BUPT


http://phototechmag.com/solarography/

136 4 - Imaginile spatiului - Perceptia si reprezentarea lui

metalicd a ultimului nivel. Transparenta cladirii in partea superioara este datd,
bineinteles, de faptul ca o parte din expunere a fost doar a contextului, iar pe
masura ce s-a construit, s-a surprins si imaginea cladirii, transparenta fiind
accentuatda de fundalul Iluminos. Deformarea perspectivei este generata de
pozitionarea si curbarea materialului fotosensibil dupa planul cilindric al stenopei.

Fig. 68 - Primele 338 de zile din viata cladirii E / City Business Centre - din seria ,Cladiri in
devenire”. Foto: Daniel Tellman, 2015.

Pe langa acestea, exista cateva sute de alte procedee alternative - unele in
adevaratul sens al cuvantului, care, in general, nu folosesc emulsiile traditionale pe
baza de saruri de argint. Majoritatea sunt vechi procedee descoperite si utilizate de
catre pionierii fotografiei: Daghereotipia, Cianotipia (Fig. 69a), Platinotipia, procesul
Van Dyke Brown (Fig. 69b), procesul pe baza de colodiu - placi umede (Fig. 69e),
procesul cu albumen (Fig. 69c), procesul cu guma bicromata (Fig. 69d), in timp ce
alte procedee sunt inventii contemporane precum Caffenol-ul®*’ (care este o retetd
de revelator alcatuitd din cafea instant, vitamina C si soda de rufe). Granita dintre
analog si digital este destul de permeabild in ambele directii si in diferite etape ale
proceselor, adesea n tehnicile istorice sunt utilizate negative

357 mai multe detalii si alte retete alternative de revelatori la http://www.caffenol.org
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Fig. 69 - Procedee alternative de fotografie: fotograma a. ( sus, stéanga) Cianotipie; copii
contact dupa negative digitale obtinute prin: b. ( sus, dreapta) proces Van Dyke Brown;
c (mijloc, stanga) proces pe baza de albumen; d. (mijloc,dreapta) guma bicromata cu
developare fizica; e. (jos) procesul pe baza de colodiu (placi umede).

Foto: Ovidiu Micsa, 2016.
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digitale3*® calibrate pentru conditiile in care se realizeazd procesul respectiv.

Majoritatea imaginilor ajung intr-un final sa fie convertite din analog in digital pentru
a fi incluse in unele canale media, moment in care se pierde o parte semnificativa
din tot ce reprezinta aceste procese.

Imaginile analogice, cu precadere cele obtinute prin procedee alternative,
sunt influentate de o paleta extrem de vasta de factori, imaginile avand un caracter
de unicat, fiind imposibil de obtinut copii identice. In unele cazuri, precum cel al
cianotipiilor, imaginile finale raman vii, suferind transformari reversibile in anumite
conditii cand sunt expuse la lumina puternica.

Am dorit sa amintesc de stenopd, solarografie si in general de familia
proceselor alternative, care pot fi considerate usor tangente subiectului tezei, pentru
a demonstra ca exista variante destul de simple de a realiza fotografii interesante
fara mijloace tehnice speciale sau comerciale. Adesea aceste procedee genereaza
rezultate care nu pot fi (inca) obtinute prin tehnologia digitala disponibila in acest
moment.

Inchei acest subiect concluzionand ca fotograful are nevoie strict de
instrumente potrivite pentru sarcina care o indeplineste, iar in cele mai multe cazuri
excesul de tehnica fotografica il impiedica sa realizeze fotografii reusite. Impactul
unei imagini este dat in general de conexiunile emotionale, care transcend
dimensiunea tehnica a procesului.

4.7 Rafinamentul exprimarii

Atat Bresson, Yousuf Karsh, cat si alti mari fotografi umanisti au exprimat o
certa repulsie fata de tehnica fotografica, considerand ca fotografia se face cu inima
si mintea, care reprezinta adevaratul obiectiv al aparatului.

Ducand ideea mai departe, Elliott Erwitt desconsidera chiar si importanta
subiectului, sustinand ca ,fotografia este o artd a observatiei. Reprezintd gasirea a
ceva interesant, intr-un loc obisnuit ... am descoperit cd are putin de-a face cu
lucrurile pe care le vezi si are mult de-a face cu modul in care le vezi.” 3° Prin
opera sa, fotograful isi arata propria viziune asupra realitatii. O fotografie este o
dubla perspectiva: in acelasi timp reprezentarea unui fragment de realitate, cat si
un document al sensibilitatii autorului imaginii, un fel de autoportret. Jorge Louis
Borges evidentiaza aceasta idee in epilogul nuvelei ,Tigrii Albastri”: ,,Un om Iisi
stabileste sarcina de a portretiza lumea. De-a lungul anilor a populat un spatiu cu
imagini de provincii, regate, munti, golfuri, nave, insule, pesti, incdperi,
instrumente, stele, cai si oameni. Cu putin timp inainte de moartea sa, el descopera
c& acel labirint perseverent de linii traseaza imaginea fetei sale.”>%°

Abilitatea si iscusinta unui fotograf este generatd de practica continua a
fotografiei, Josef Koudelka sustinea ca, pentru a-si mentine ochiul in forma, un
fotograf bun trebuie sa consume trei role de film pe zi, chiar si atunci cand nu

358 imagine fizicd obtinutd prin tipdrirea unei imagini digitale pe un mediu transparent. in
general negativele digitale sunt de marimea imaginilor finale, ele fiind transpuse in pozitiv pe
suportul final prin procedeul copiei contact.

359 Elliott Erwitt apud. Andrea Scala, About Photography, Lulu Press, New York, 2014

360 juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, cap.6
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lucreazd la un proiect anume.3®' Pe |4ngd exercitiu, alti factori esentiali sunt
receptivitatea si creativitatea spontand, umanismul si viziunea autorului. Astfel
investitiile ar trebui facute mai degraba in rafinarea sensibilitatii sale si nu neaparat
in mijloace tehnice.

Un exemplu remarcabil in aceasta directie este portretul realizat de Henri
Cartier-Bresson lui Alberto Giacometti (Fig. 70). Asemanarea dintre imaginea
sculptorului surprins in timp ce traversa strada pe ploaie si siluetele dinamice si
alungite caracteristice operelor sale este rodul sensibilitatii unui fotograf de geniu.
Bresson reuseste sa materializeze in fotografia sa doud concepte centrale ale
creatiei lui Giacometii, chiar pe autorul lor: omul surprins in timpul mersului si
silueta compacta si alungita a personajului.

Fig. 70 - Alberto Giacometti, rue d’'Alésia, Paris,
Henri Cartier-Bresson/Magnum Photos, 1961.362

361 pavid Hurn, Bill Jay, A fi (sau a nu fi) fotograf: un dialog despre fotografie, Ed. Aqua Forte,
Cluj-napoca, 2011, p.118

362 sursa: http://www.henricartierbresson.org/en/expositions/henri-cartier-bresson-alberto-
giacometti/ [accesat la 2016-06-01]
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Asa cum am stabilit in capitolele anterioare, fotografia este o forma de
comunicare. Ea nu trebuie inteleasa neaparat in sens narativ, asemeni unei povesti,
ci mai degraba asemeni muzicii, care induce o anumitd stare, emotie, trdire.
Fotografia este adresata in primul rand inimii si nu creierului. Asadar limbajul
ramane cel mai facil mod de a transmite un mesaj3®® ,Necazul cu cei mai multi
fotografi e ca isi pierd 1/60 dintr-o secunda facdnd o poza si apoi isi pierd restul
vietii explicand-o." 364

Desi in prezent sunt tot mai multe persoane care practica fotografia, iar
procesul este mai rapid si mai facil decat oricand, nivelul imaginilor obtinute este in
medie mult mai scazut. In acest contex, fotografiile sunt insotite de tot mai mult
text explicativ, ajungand in extrema de a reprezenta o ilustratie de rang secundar
descrierii sau conceptului explicat in cuvinte, care primeazi.3%° Totusi, imaginile cu
adevarat valoroase vorbesc de la sine. Fotografii de tipul instantaneelor lui Bresson,
pana la conceptuale construite de catre Chema Madoz nu au nevoie de atasarea
unui text explicativ pentru a se face intelese.

Aceeasi idee apare si la Ansel Adams care afirma ca ,scriem prea mult,
vorbim prea mult, ddm prea multe lectii. Ar fi mai bine daca am spune ce avem de
spus mai degraba prin mijlocirea fotografiei. La urma urmei, suntem fotografi; daca
activitatea noastrd are <<tot ce-i trebuie>>, nu va fi nevoie sa o indulcim cu vorbe
pentru a-i asigura trainicia. [...] Sunt de parere ca jocul nostru cu cristalele de
argint nu are nevoie de povara literei de plumb. Cu totii ne temem de ceva,
presupun. Ma tem, probabil, cd un oarecare privitor nu-mi va intelege fotografia -
ma reped sa-i vin in aparare cu texte si sfarsesc prin a o face cu atat mai

inteligibilg.” 3%

4.8 Opera deschisa si spatiul dintre imagini

~Fotografiem lucruri pentru a ni le alunga din minte. Povestirile mele sunt un
mod de a inchide ochii.” Franz Kafka3®’

In acest subcapitol vor fi prezentate cateva elemente ce tin de structurarea
imaginilor, care pot sa le faca mai interesante.
_ Opera deschisa este o temd fundamentala teoretizatd de catre Umberto
Eco. In fotografie ea poate fi obtinutd prin trunchierea sensului imaginii sau prin
ambiguitatea sa, pentru a lasa un spatiu de interpretare personala a fotografiei de
catre observator. Existand tot timpul un decalaj intre fotograf si observator pe
diverse planuri dar si datorita formularii operei, aceasta suporta un numar infinit de
interpretdri, ce variaza de la o persoand la alta sau chiar de la un moment la altul.
Probabil nici nu este important sensul ei, ci faptul ca observatorul are libertatea de a

363 pavid Hurn, Bill Jay, A fi (sau a nu fi) fotograf: un dialog despre fotografie, Ed. Aqua Forte,
Cluj-napoca, 2011, p.31

364 Richard Brown apud.Brooks Jensen, Despre fotografie, cu dragoste, Ed. Aqua Forte, Cluj-
Napoca, 2011, p.195

365 Neal Rantoul, Opinion: A Disturbing Trend in Photography, Online:
http://petapixel.com/2016/05/31/opinion-disturbing-trend-photography/ [accesat la
01.06.2016]

366 David Hurn, Bill Jay, A fi (sau a nu fi) fotograf: un dialog despre fotografie, Ed. Aqua Forte,
Cluj-napoca, 2011, p.27 R

367 Franz Kafka apud. Roland Barthes, Camera luminoasé - Insemnéri despre fotografie, Ed.
Ideea Design & Print, Cluj, 2005, p.51

BUPT



4.8 Opera deschisa si spatiul dintre imagini 141

umple acel gol cu informatii subiective, are libertatea de a avea o relatie mai
personald cu imaginea si poate chiar sa se identifice intr-o anumita masura cu ea.
Iar existenta unui spatiu personal de identificare cu imaginea poate fi o premisa
pentru declansarea unui episod de onirism.

Opera deschisa inseamna complexitate. Ambiguitatea ei face ca opera sa
aiba mai degraba un camp de semnificatii decat un sir de semnificatii, fapt ce o face
mai vivace. Pe de-o parte se bazeaza pe rolul ei multiplicitar si polisemantic, iar pe
de altd parte accentueaza influenta si rolul observatorului in intreg procesul
fotografic si interactiunile care se nasc intre acesta si imagine.3®®

Bachelard considera ca ,Pentru a evoca valorile de intimitate, trebuie,
paradoxal, sa induci cititorului o stare de lectura suspendata. In momentul cand
ochii cititorului parasesc cartea, atunci evocarea camerei mele poate deveni un prag
de onirism pentru altcineva.” 3%° In fotografie, lectura suspendatd poate fi obtinuta
prin raportarea la continutul imaginii, opera deschisa, prin spatiul dintre imagini, sau
pur si simplu prin ridicarea privirii.

In mod similar, Barthes considera ca ,pentru a vedea mai bine o
fotografie, e mai bine sa ridici privirea sau sa inchizi ochii”. Apoi continua
ideea spunand ca ,Fotografia trebuie sa fie tacuta (exista fotografii zgomotoase, nu-
mi plac): nu e o chestiune de <<discretie>>, ci de muzicd [..] Fotografia ma
emotioneaza daca o extrag din bla bla-ul sau obisnuit: <<Tehnica>>,
<<Realitate>>, <<Reportaj>>, <<Artd>> etc.: sd nu spui nimic, sa inchizi ochii,
s§ lasi detaliul s§ se ridice singur in constiinta afectivd”’’ Ca observator, a inchide
ochii sau a ridica privirea inseamna a asculta rasunetul imaginii, a percepe impactul
ei asupra sufletului, a observa puterea ei intrinseca.

Intr-o serie de imagini sau intr-un eseu precum in pictoriale de arhitectura,
citirea imaginilor se face secvential, fiecare imagine aducand un nou volum de
informatii care modifica sau contureaza mai bine sensul ansamblului. In lipsa unui
stimul vizual, spatiul dintre imagini este cel care ii permite observatorului sa
analizeze informatia acumulata si sa isi contureze o imagine mentala a arhitecturii
reprezentate. Deoarece observatorii tind sa se raporteze la ceea ce vad, lectura unei
serii de imagini este fragmentata de placute momente de reverie. Roland Barthes
subliniaza idea ca o fotografie trebuie sa fie tacuta, iar prin asta nu se refera la
discretie, ci la muzicalitate.3”*

Juhani Pallasmaa subliniaza ideea ca ,Arta creeaza imagini si emotii, care
sunt la fel de adevarate ca si intdlnirile reale ale vietii”. Studiile au aratat cd, atunci
cand oamenii inchid ochii si vizualizeaza o imagine mentald, este activata aceeasi
zona a creierului care este responsabila pentru perceptia vizuald normala (cortexul
vizual primar). Acest fapt explica de ce imaginile mentale poseda acelasi grad de
autenticitate ca si cele furnizate de analizatorul vizual.?”? Privind lucrurile per
ansamblu, vom observa ca putem fi influentati in egala masura de catre ceva evocat
de imaginatie, memorie sau perceptia fizicd.3"3

368 Umberto Eco, The Open Work, Harvard University Press, Cambridge, 1989, Cap. IV

369 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, p.45

370 Roland Barthes, Camera luminoasé - fnsemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.51

371 Ibidem.

372 stephen Kosslyn, William Thompson, Irene Kim, Nathaniel Alpert “Topographical
representations of mental images in primary visual cortex” in Letters to nature, vol.378, 1995,
p.496

373 jJuhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied Wisdom in Architecture,
Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.132
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Daca 1in fotografie fintdlnim sensibilitatea autorului, n procesul de
interpretare al ei ne vom intalni pe noi insine.

4.9 Studium si Punctum

Acum ca am definit cateva elemente ce pot face o fotografie sa-si
depaseasca anumite limite, ajungem la introducerea a doud concepte capitale
definite de filozoful Roland Barthes in lucrarea sa de referinta ,Camera Luminoasa".
Acestea evidentiaza un alt mod de raportare subiectiva al privitorului la imagine,
subliniind diferenta dintre a-i placea si a iubi ( engl. to like / to love) o fotografie.

Studium-ul este expresia instantanee a unei subiectivitati facile, este
~cadmpul foarte vast al dorintei nonsalante, al interesului divers, al gustului
inconsecvent: imi place / nu-mi place, I like / I don't. Studium-ul tine de ordinea lui
to like si nu de cea a lui to love; el mobilizeazd o semidorinta, o semivointa; e
acelasi soi de interes vag, plat, iresponsabil, pe care-l avem fata de oameni,
spectacole, haine si cdrti, care ni se par <<in regula>>.3"*

Studium-ul este o dimensiune ce tine de cultura si constiinta fiecaruia,
denota un cert interes amiabil fata de subiect, precum si intelegerea demersului
fotografului.

Dintre toate fotografiile pe care le consumam, unele depasesc pragul de
«indiferenta amiabila" si fac o trimitere la un centru secret din sufletul nostru,
declansand procese emotionale. Astfel ajungem sa fim fascinati de o imagine: ,cel
de al doilea element vine s rupa (sau sa marcheze) studium-ul. De data aceasta nu
eu sunt cel care merg sa-I caut (in modul in care investesc cadmpul studium-ului cu
constiinta mea suverana), ci el este cel care pleaca din scena, ca o sageata, si vine
sa ma strapunga. Existd un cuvant in latina pentru a desemna aceasta rand, aceasta
Intepaturd, acest semn facut de un instrument ascutit; [...] punctum inseamna si:
intepatura, mic orificiu, patd mica, taieturd mica si de asemenea o aruncare cu
zarul. Punctum-ul unei fotografii este acel hazard care, in ea, ma impunge (dar ma
si réneste, m§ sfasie)." 37>

Punctum-ul depdaseste sfera interesului politicos reprezentat de studium,
ajungand sa fie o raportare la nivelul lui ,to love”. Punctum este detaliul dintr-o
fotografie care o insufleteste si ne insufleteste, este o trimitere la un centru sensibil
sau ascuns din interiorul nostru. Barthes considera ca nu poate fi identificata vreo
reguld generala a legaturii dintre studium si punctum, ci este doar o posibild relatie
de co-prezenta.

Barthes defineste fotografia ,unara” ca fiind fotografia ce contine doar
studium, nefiind marcata de punctum, cu alte cuvinte ,un desert mohorat”. Este
fotografia pe care o gasim interesanta, dar nu o iubim. Probabil cea mai intalnita
forma de fotografie, in care realitatea este reprodusa direct fara ,a o face sa se
clatine”’ si far& s3 ne tulbure. In ciuda corectitudinii cu care este realizata (fiind in
general aplicate anostele reguli scolare), ea nu reuseste sa iasa din banal.

O nuantare similara a raportarii subiective o regasim si in teoriile lui Gaston
Bachelard, care in ,Poetica spatiului”, referindu-se la un context mai vast, defineste

374 Roland Barthes, Camera luminoasd - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.29

375 Ibidem.

378 Ibidem.
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dubletul rezonanta - rasunet: , Rezonantele se risipesc in diferitele planuri ale
vietii noastre in lume, rdasunetul ne cheama la o aprofundare a propriei noastre
existente. In rezonanta, noi auzim poemul, in rasunet il rostim, este al nostru [...]
poemul ne cuprinde pe de-a intregul.” 377

Atunci cand este prezent si identificat, punctum-ul - rdasunetul fotografiei in
noi - este simtit intr-o maniera individuald, definita de constructia interioara a
observatorului. Facand o paraleld cu arhitectura, acest concept este asemanator cu
cel al atmosferei unui spatiu, care transcende caracterul sau fizic / cuantificabil si ne
defineste modul in care ne raportam subiectiv la acesta.

4.10 Limitele si limitatiile fotografiei

Fotografia este o reprezentare a unui subiect, un mod de a finregistra
experientele avute, de a imortaliza fragmente din lume si din timp. Fotografia, filmul
sau schitele au propriile limite permeabile si o serie de limitatii care nu trebuie
privite ca elemente negative care le diminueaza importanta, ci ca factori ce
contureaza farmecul intrinsec al fiecarei astfel de forme de reprezentare.

Cu alte cuvinte farmecul fotografiei este generat tocmai de limitarile ei.

Pe langa limitarile specifice fotografiei de arhitectura, amintite in capitolul
3.9.1, fotografia in general poseda urmatoarele particularitati:

e extrage o portiune limitata din timp, de ordinul zecimilor de secunda,
oferindu-i observatorului sansa de a o privi dupa bunul sau plac pentru o
perioada nedeterminata.

o finalitatea fireasca a procesului fotografic este obtinerea unei imagini
tiparite, fata de care observatorul se raporteaza in mod fizic.

e decupeaza un cadru rectangular din spatiu, ascunzand aproximativ 90%
din contextul in care a fost realizata.

o fotografia argentica poseda o granulatie specifica ce i confera
senzualitate, pe cand imaginile digitale ,sufera” de un ,zgomot de
imagine” caracteristic, provocat de cauze diferite, ce are un alt fel de
impact emotional.

e poate fi o reprezentare in culori, sau o rafinata reprezentare in tonuri
bogate de gri (imaginile alb-negru). In zona digitald, fiecare senzor are o
semnatura cromatica distincta si particularitatile sale, similar cum diverse
filme ofera tonalitdti caracteristice (vezi filmele diapozitiv). O parte din
aparatele digitale precum si programele de post procesare ofera
posibilitatea emularii lor.

e este o traducere poetica, subiectiva, personald - orice subiect putand fi
redat (interpretat) in nenumarate moduri.

in fine, dincolo de emotie si reprezentare, Susan Sontag evidentiaza foarte
clar limitarea fotografiei: ,cunoasterea dobédndita prin fotografii va fi mereu un tip
de sentimentalism, cinic sau umanist. Va fi o cunoastere la pret redus, un
simulacru de cunoastere, un simulacru de intelepciune, la fel cum actul de a
fotografia este un simulacru al posesiunii”.>’® Astfel, fotografia de arhitecturd

377 Gaston Bachelard, Poetica spatjului, Ed. Paralela 45, Bucuresti, 2003, cap.3
378 Susan Sontag, Despre fotografie, Ed. Vellant, Bucuresti, 2014, p.30
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trebuie, In modul ideal, s3 starneasca interesul, s& mobilizeze psihic si fizic
privitorul de a explora si de a percepe pe viu arhitectura in toata bogatia ei.

4.11 Cand este o fotografie buna?

O intrebare care si-o pune cel putin odata orice pasionat de fotografie este
urmatoarea: cand este o fotografie buna? La inceput, fiecare amator trece printr-o
perioada de acumulare a cunostintelor tehnice, in care invata, experimenteaza si se
lupta sa depaseasca tot felul de provocari de natura tehnica. Este o perioada fertila
de dezvoltare avand o curba ascendentd, in care respectiva persoana deprinde un
pachet vast de cunostinte. La un anumit moment, curba de invatare ajunge intr-o
zona de platou, moment in care fotografului ii este relativ facil sa realizeze imagini
corecte din punct de vedere tehnic. Pentru majoritatea acest punct este o limitare,
nereusind sa-l depdseasca si sa evolueze mai departe, dar cei care sunt capabili sa
treacd de aceastd limit§ au sansa s& practice adevarata fotografie.?”®

Literatura de specialitate este saturatd de carti tehnice, ecouri ale
consumerismului, cu titluri ademenitoare, dar care nu mai sunt relevante pentru
fotografii ajunsi in zona de platou, amintita anterior. In acel moment se impune o
reorientare spre teoreticieni precum Roland Barthes, Susan Sontag, Vilém Flusser,
s.a. sau spre subiecte fundamentale, in incercarea de a intelege fotografia la un
nivel superior.

Marele fotograf american Ansel Adams considera ca ,nu exista reguli pentru
fotografii bune, exista doar fotografi buni”. Orice aplicare mecanica a unor reguli
garanteaza doar obtinerea unei fotografii corecte si monotone. Pe de alta parte,
incalcarea regulilor poate fi o buna premisa pentru obtinerea unor fotografii reusite,
insd nici acest lucru nu poate fi generalizat.3®

Din prisma fotografiei de arhitectura, o imagine poate fi buna si, adesea
poate sa isi depaseasca anumite limitatii, atunci cand :

e are abilitatea de a evoca o emotie mai degraba decat detalii extrem de
clare. Cand poseda capacitatea de a atinge o coarda sensibila din
interiorul observatorului;

e este memorabild, reusind sa ramana si sa revina in mintea observatorului

e reuseste s3a transmita o imagine mentala apropiata de cea avuta de
arhitect in minte in momentul materializarii proiectului;

e reuseste sa surprinda si sa redea atmosfera unui spatiu, element atat de
greu de controlat si de cel care a conceput spatiul;

e transcende nivelul implicit documentar, oferind o perspectivd mai larga
sau ineditd a subiectului, o noua cheie de intelegere;

e este o reprezentare veridica, chiar si in cazul in care avem de-a face cu o
imagine construita;

e reprezintd cu naturalete spatiul existential, subliniind prezenta omului si
modul in care acesta isi desfdsoara viata in spatiul respectiv. Fotografia

379 Brooks Jensen, Despre fotografie, cu dragoste, Ed. Aqua Forte, Cluj-Napoca, 2011, p.188
380 1hidem. p.189
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o trebuie s3 fie ,locuibild si nu vizitabil3”.3®' Nu este corectd concentrarea
fotografiei pe obiectul construit decontextualizat fizic si social;

e sunt folosite si alte tipuri de lumina decat cea ideald, nu exista lumina
buna sau rea, la fel cum nu exista nici vreme buna sau rea. Lumina, céat
si conditiile meteorologice, avadnd o gama larga de declinari;

e privirea nu este bulversata inutil de culori. Orice subiect neinteresant
pozat dupa crepuscul, la ora albastra va genera o fotografie de succes;

e este abordata asemeni unui portret, fotograful actionand din interior
asupra ,carcasei fizice” pentru a surprinde caracterul sau si nu pielea
invesmantata (Bresson milita pentru pozitionarea aparatului intre haina si
piele);

e este o opera deschisd, permitandu-i observatorului sa o interpreteze, sa
se identifice cu ea intr-o anumitd masura si sa isi construiasca propriul
narativ;

e trezeste in observator dorinta de a cunoaste mai mult;

Umberto Eco clasifica scriitorii in doua categorii: cei care au cititorul in minte
in timp ce scriu si incearca sa produca un material pe placul acestuia si scriitorii care
isi construiesc cititorul ideal pe masura ce scriu. Primii sunt limitati, capabili sa
produca doar literatura ,de chiosc”, pe cand cei din urma sunt singurii care reusesc
sd creeze o opera literard ce marcheaza indiscutabil sufletul cititorilor. Lucrurile
stau la fel atat in arhitectura, cat si in fotografie. In al doilea rand, rezultatul final
este concomitent un portret al arhitectului, al clientului si al lumii, caci ,arhitectura
profunda intotdeauna transcende nivelul cerut si realizeaza mai mult decat a fost

ins&rcinat s& intreprinds” 382

4.12 Influenta fotografiei asupra arhitecturii

Influenta fotografiei asupra arhitecturii poate fi analizata din mai multe
puncte de vedere. Cea mai evidenta influenta este reprezentatda de conceperea
arhitecturii strict ca o forma fotogenica, denumita arhitectura retinala. Aceasta este
similara unei scenografii, fiind privata de consistenta oferitda de perceptia multi-
senzoriald. Subiect abordat in capitolul 3.3.

Daca abordam subiectul din prisma proiectantului, fotografia de arhitectura
poate fi un instrument de evaluare a modului in care arhitectura este utilizata.
Fotografia 1i poate oferi o analiza, eventual validare, a modului in care a conceput
proiectul, daca a anticipat o serie de aspecte, daca a reusit sa transpuna in realitate
intentiile sale.

Analizdnd influenta fotografiei, la o scara temporala mare, observam c3,
odata cu dezvoltarea tehnologiei si explozia mediei bazate pe imagini, arhitectura s-
a transformat radical. Inainte, arhitectii se raportau strict la ceea ce reuseau sa
viziteze, creatia lor pastrand un puternic caracter regional. Depasirea limitelor fizice,
generata de diseminarea arhitecturii prin fotografie, a permis arhitectilor sa se

381 Roland Barthes, Camera luminoasé - Insemnéri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.37

382 Umberto Eco apud. Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand - Existential and Embodied
Wisdom in Architecture, Ed. John Wiley & Sons, UK, 2009, p.126
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raporteze la un context vast, arhitectura ca produs, urmand aceeasi tendinta, dar
pierzandu-si in mare farmecul caracterului regional.

Pe de altd parte, o abordare holistici a subiectului ne evidentiaza ca
distribuirea prin canalele media a fotografiei de arhitectura a definit-o ca pe un
puternic instrument de promovare sau critica a arhitecturii. Promovarea arhitecturii
prin fotografie devine evidenta din perioada cand Julius Shulman construieste
imaginea modernismului american, cautand, fotografiind si trimitand spre publicare
cladiri pe care le-a considerat valoroase, lansand multi arhitecti ce au devenit
ulterior celebrii. Shulman, prin imaginile sale construite, a diseminat nu numai o
arhitectura emergentd, ci un intreg stil de viatd asociat acesteia. In Europa avem
colaborari celebre si de lunga duratd, precum cea dintre Le Corbusier si fotograful
Lucien Hervé (Fig. 71 si Fig. 72), sau dintre Aldo Rossi si fotograful Luigi Ghirri.

383

Fig. 71 - Lucien Hervé - Unite d’habitacion.

Fotografia este totodata si un veritabil instrument de educare a persoanelor
interesate. Fotograful poate oferi o cheie ineditd de citire a unui spatiu, poate
decripta mesajul sau intentia arhitectului, facand-o mai accesibila observatorului de
rand. Fotografia, in fond, nu este o simpla reprezentare, ea fiind afisarea unei
viziuni subiective.

Barthes arata ca fotografia este ,o arie cu variatiuni ale lui <<iata>>,
<<uite>>, <<priviti>>, iar functiile fotografiei sunt de ,a informa, a reprezenta, a
surprinde, a da sens, a face pofta”.3®* Asa cum am concluzionat in subcapitolul
anterior, fotografia

383 sursa: http://urbanplanet.info/wp-content/uploads/2013/08/Unité-dhabitation-F-Nantes-©-
Lucien-Hervé.jpg [accesat la 28.12..2018]

384 Roland Barthes, Camera luminoass - fnsemné&ri despre fotografie, Ed. Ideea Design & Print,
Cluj, 2005, p.30
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Fig. 72 - Lucien Hervé - Chadigarh, secretariat, 1955.3%°

de arhitecturda are rolul de a starni interesul observatorului, de a-I motiva sa
intdlneasca si sa experimenteze pe viu respectivul spatiu construit. Cu cat
fotografia, ca proces, este mai departe de realitate sau este lipsita de veridicitate,
experienta perceperii directe a spatiului poate dezamagi observatorul. Fotografia
este bine sa ofere un alt punct de vedere, chiar sa te impresioneze prin asta, dar in
limitele unei reprezentari veridice, fiind imperativ necesar sa fie autentica.

4.13 Concluzii

In prezent, cunoasterea bazatd pe imagini este modul cel mai raspandit de
relationare cu realitatea, intrucat tindem sa impingem tot mai multe aspecte ale
existentei noastre spre spatiul virtual. Bazandu-ne pe acest context si pe premisele
constituite de cele doua capitole anterioare, putem trage urmatoarele concluzii:

Reprezentarile spatiului obtinute prin cele doua cdi de perceptie sunt
constructe diferite, ce pot avea o foarte mica zona comuna, in cel mai fericit caz.
Perceptia prin fotografie se bazeaza doar pe stimuli vizuali si ne ofera o imagine
mentala schitatéd in mare parte de fotograf si de canalele media prin care a fost
distribuitd. Aici devine evidenta importanta eticii si a calitatii fotografului sau a
persoanelor implicate in distribuirea imaginilor, ca reprezentarea sa fie veridicd. Ea
va fi mereu un decupaj si o selectie, va arata doar o anumita fata a spatiului care va
fi imortalizat intr-un moment anume. Reprezentarea arhitecturii bazata pe astfel de

385 Sursa: https://www.flickr.com/photos/memoire2cite/41450290902 [accesat la 28.12.2018]
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imagini va fi mereu o raportate la un anumit trecut, pe cand explorarea spatiului pe
viu ne genereazd o imagine mentalda perceptivda imediata construita pe baza
perceptiei multi-senzoriald. Cantitatea stimulilor senzoriali existenti in perceptia
directa este mult mai vasta, spatiul fiind explorat cu intreg corpul, bazandu-ne pe
senzatii vizuale, haptice, auditive, olfactive, gustative, termice, chinestezice,
vestibulare, interoceptive, etc. acest lucru conferind atat nuante, cat si dimensiuni
noi imaginii mentale a spatiului.

Forma, textura sau culoarea, adica latura vizuald si materiald a arhitecturii
reprezinta o parte superficiald a ei. Dincolo de dimensiunea fizica, arhitectura
trebuie inteleasa in termeni calitativi, drept un spatiu existential. Fotografia
trebuie sa se axeze pe reprezentarea ei in aceasta ipostaza de mediu, avand in
centrul ei viata omului. Mai mult, fotografia, desi este o reprezentare vizual3,
trebuie priveasca dincolo de spatiul cartezian pentru a transmite atmosfera,
caracterul, identitatea spatiului.

Cultura ocularcentrica are si o influenta negativd asupra arhitecturii
reprezentatd de arhitectura retinald. Aceasta este o arhitectura voit fotogenica,
un construct preponderent vizual, dar superficial asemeni unei butaforii. Ea este
lipsita de rafinamentul, senzualitatea si profunzimea celorlalte dimensiuni
senzoriale.

Atat din ideile Iui Le Corbusier, Bachelard, cit si ale lui Roland Barthes>®¢,
rezulta o esentd comuna a arhitecturii si a fotografiei - aceea de a ne emotiona, de a
atinge o coarda sensibila din interiorul observatorului, in fine de a ne marca si chiar
de a ne transforma. Extrapoland, acest obiectiv este valabil pentru oricare arta.

Din cele doua subcapitole care abordeaza tema perfectiunii tehnice in
fotografie, respectiv exploreaza un curent anti-tehnic de realizare al imaginilor prin
mijloace improvizate, putem face o distinctie clara, aceea ca aparatele de fotografiat
au doua functii: sunt bunuri de consum pentru publicul larg sau unelte pentru
specialisti precum fotografii de arhitecturs.3®” Disocierea acestor doud functii este
esentiala.

O viziunea umanista a fotografiei ne evidentiaza ca adevaratul obiectiv al
aparatului de fotografiat este inima si mintea. Fotografia este o artd a observatiei,
prin care fotograful indica ceva, iar in esenta, procesul reprezentarii devine mai
important decat subiectul reprezentat.

O modalitate de a face lucrurile mai interesante si de a-l apropia pe
observator de fotografie este trunchierea sensului imaginii sau generarea unei
imagini ambigue. Pe aceasta cale rezulta o opera deschisa, ce permite
observatorului sa relationeze in mod personal cu fotografia, sa o interpreteze si sa
se identifice cu ea.

Intr-un mod similar, esential este spatiul dintre imagini, reprezentat de
momentele care ii permit observatorului sa analizeze informatia acumulata, sa fsi
construiasca reprezentarea mentald. Adesea acest spatiu dintre imagini este
pretextul reveriei si onirismului, generand o stare de lectura suspendata. Studiile
au evidentiat ca aceeasi zona a creierului este folosita atat pentru perceptia vizualg,
cat si pentru reprezentarea imaginilor mentale in absenta stimulilor vizuali..

Valoarea unei fotografii este data, intr-o buna masura, de ceea ce se petrece
in observator. Fotografia poate poseda capacitatea de a atinge o coarda sensibild din

386 gsa cum am ardtat in capitolul 5.4 Esenta arhitecturii si in capitolul 5.10 Studium si

Punctum - esenta fotografiei
387 Vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei. Texte despre fotografie, Ed. Ideea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2003, p.17
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interiorul observatorului, de a-l marca (ceea ce Roland Barthes definea prin
conceptul de Punctum) si chiar de a-l schimba. Este mai putin relevant daca o
imagine a fost surprinsd sau construitd ori tehnica folosita, esentiald raméne
conotatia imaginii fotografice, modul in care mesajul ei este articulat, scopul in care
este folosit acest limbaj universal si ecoul acestuia in observator.

Fotograful de arhitectura este concomitent operator si observator. Este
persoana care exploreazda spatiul ce urmeaza sa il reprezinte (Fig. 73), care
decripteaza intentia, ratiunea sau imaginea mentala a arhitectului si este cel care
are sarcina de a o transmite mai departe observatorului imaginilor. Majoritatea
fotografilor de arhitecturda sunt si arhitecti pentru ca procesul de reprezentare al
spatiului nu este unul material de suprafata, o reprezentare exhaustiva obiectul fizic
construit, ci operatorul trebuie sa aiba capacitatea de a patrunde adanc in esenta
arhitecturii, ca apoi sa o reconstruiasca in propria maniera, sintetizdnd-o in cateva
cadre.

Fig. 73 - Turnul umbrelor - proiectat de Le Corbusier - Chandigarh, India.
Foto: Ovidiu Micsa, 2018.

Limitele si limitarile fotografiei sunt tocmai cele care i definesc farmecul
intrinsec: izolarea unui fragment din spatiu si timp, oferindu-i observatorului sansa
se a-l privi dupa bunul sdau plac, decuparea unui cadru rectangular mai mult
ascunzand decat aratand, posibilitate de a fi o reprezentare diferita fata de perceptia
umana, fiind monocroma, cu granulatie, avand alta magnificare sau alt camp de
profunzime. Dar poate cea mai importanta limitare (benefica) este reprezentata de
faptul ca fotografia este un proces subiectiv, poetic, prin care se transforma,
transcende, transfigureaza si traduce realitatea.>%®

388 Marc Kristal, "True Hollywood Story" in DWELL, vol.07, nr.10, Oct. 2007
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Epilog - despre realitate

~Realitatea este ceea ce consideram a fi adevarat. Ceea ce consideram a fi
adevéarat este ceea ce credem. Ceea ce credem se bazeaza pe perceptiile noastre.
Ceea ce percepem depinde de ceea ce cautdm. Ceea ce cautam depinde de ceea ce
gadndim. Ceea ce gandim depinde de ceea ce percepem. Ceea ce percepem
determind ceea ce credem. Ceea ce credem determinad ceea ce consideram a fi
adevérat. Ceea ce considerdm a fi adevérat este realitatea noastrd.” David Bohm3®°

Realitatea poate fi analizatd sub mai multe aspecte. In primul rand sub
aspect fizic, daca demaram un studiu, acesta ne va duce rapid spre fizica cuantica,
unde Werner Heisenberg afirma ca ,lumea pare sa fie un tesut complicat de
evenimente, in care legaturi de diferite tipuri se alterneaza sau se suprapun sau se
combing, determindnd astfel textura intregului” 3°°, apoi spre filosofi ai ei, precum
Bernard d’Espagnat si Michel Bitbol, spre teorii precum ,interpretarea Copenhaga”
ce pun mintea umana in centrul realitatii obiective, sugerdnd ca atomii nu sunt
lucruri, ci fenomene observabile.?** Nu vom insista pe aceastd directie de cercetare
pentru ca zona de studiu in care intram este una ce nu face obiectul prezentei teze,
insa putem concluziona cu usurinta ca fizica, momentan, nu este capabild sa explice
in mod holistic realitatea.3%?

Albert Einstein, intr-o scrisoare adresata lui Robert S. Marcus, dupa moartea
fiului acestuia, afirma ca ,o fiintd umana este parte a unui intreg, numit de noi
<<univers>>, o parte limitata in timp si spatiu. Ea se experimenteaza pe sine
insdsi, géndurile si sentimentele sale, ca ceva separat de restul - un fel de iluzie
optica a constiintei sale." si continua afirmand ca lupta de eliberare de aceasta iluzie
reprezinta adevarata problema a religiei, iar pentru a atinge o stare de pace a mintii
nu trebuie s& hridnim aceasta iluzie, ci s& o depdsim.3%3

De cateva secole, odata cu dezvoltarea stiintei si tehnologiei, cantitatea de
informatii asimilata a crescut enorm, iar lucrurile nu par ca se vor schimba. O parte
din oameni considera ca stiinta nu le poate oferi raspunsuri referitoare la modul in
care sa isi duca existenta. Tehnologia ne-a ajutat si ne ajuta enorm, dar, in egala
masura, efectele ei nu sunt numai benefice. Mihai Sora afirma recent ,Este adevarat
ca tempo-ul s-a modificat, ca lumea tineretii mele nu se misca atét de vioi de la o
informatie la alta, de la o stire (falsd ori adevaratd) la alta, dar - si atunci, ca si
acum - regula principald era aceeasi: cadenta ta interioard iti apartine; numai tu ar
trebui sa fii stapanul ei; iar - dacad alegi sa dansezi dupd ritmul unei muzici

389 David Bohm apud. Matthieu Ricard, Trinh Xuan Thuan, The quantum and the lotus: a
Jjourney to the frontiers where science and Buddhism meet, Crown Publishers, New York, 2001,
p.121

390 Werner Heisenberg, Physics and Philosophy, Penguin Books, London, 1990, p.64-65

391 Matthieu Ricard, Trinh Xuan Thuan, The quantum and the lotus: a journey to the frontiers
where science and Buddhism meet, Crown Publishers, New York, 2001, p.79

392 1pidem. p.72

393 Albert Einstein, scrisoare catre Robert S. Marcus, 12 feb 1950, Online:
https://www.livefromplanetearth.org/2010/10/einstein-on-being-human-sayings.html
[accesat la 25.12.2018]
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exterioare propriei fapturi si nu esti multumit de pasii tai de dans, ori gasesti ca ti s-
au tocit condurii prea devreme - nu este vina muzicii. >°*

Probabil cd o perspectiva corecta ar fi sa consideram tehnologia un
instrument, cu limitele si limitarile caracteristice oricarui instrument (vezi
subcapitolul 4.5), iar pentru a putea sa il folosim corespunzator, se impune
cultivarea laturii noastre spirituale, a unei ,stiinte a mintii”.3%°

Dacd abordam tema realitatii din directia perceptiei ei, fiecare individ isi
creeaza o reprezentare diferita a realitatii obiective (Fig. 74) , in mod similar cum
diverse alte specii percep lumea in moduri diferite. Daca ar fi sa analizam subiectul
strict din prisma vazului, unele specii au ochii sensibili la o cu totul alta lungime de
unda a luminii fatd de noi: porumbeii vad spectrul ultraviolet al luminii, cainii si
bufnitele au vederea mai sensibild in spectrul infrarosu, o serie de animale nu
percep culorile, iar liliecii nu se folosesc de vaz, ci de ecolocatie pentru a se
orienta.?°® Este evident c8 o perceptie totald nu poate fi obtinutd, din moment ce
fiecare specie poate percepe vizual doar un interval mai mic sau mai mare. Altfel
spus, omul poate percepe doar o parte a spectrului electromagnetic, denumita
zSpectrul vizibil”, iar perceptia este influentatda mult de diversi factori fiziologici.
Insa, dupa cum vom vedea in continuare, reprezentarea personala a realitatii nu
este influentatd numai de factori fizici.

THE UNIVERSE
AND FOREVER

EVERYTHING
THAT HAs
ALREADY

HAPPENTD

TOAY
WITH you

Fig. 74 - Ilustratie de Wendy MacNaughton.?’

394 Online: https://www.facebook.com/mihaisora/posts/1696249260431083 [accesat la
26.12.2018]

395 Matthieu Ricard, Trinh Xuan Thuan, The quantum and the lotus: a journey to the frontiers
where science and Buddhism meet, Crown Publishers, New York, 2001, p.2

3% Ibidem p.119

397 Sursa: http://wendymacnaughton.com/#portfolio#visualphilosophy03 [accesat la
24.01.2019]
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in timp ce cultura europeand a mers mult timp pe linia realismului direct
(denumit si realism naiv, convingerea ca percepem lumea intr-un mod direct), in
Samadhiraja Sutra apare convingerea ca ochii, urechile, nasul, limba si corpul nu
sunt capabile de o cunoastere valida, ,cu doud mii de ani inainte de Kant si stiintele
cognitive, Budismul a inteles cd lumea pe care o percepem este o reconstructie
mentala a realitdtii exterioare, cu mentiunea cd aceastd <<realitate>> nu este
niciodatd distincts de cognitie”.>%®

Asa cum am aratat in capitolul 2.2 , in procesul de perceptie exista o serie
de imagini intermediare. Plecand de la realitatea obiectiva, ochii si celelalte simturi
percep o parte finita a ei si transmit creierului o imagine mentala non-conceptuala.
Urmatoarea imagine este obtinuta prin identificarea obiectului si interpretarea lui in
baza experientelor si preferintelor individului, generand o imagine conceptuala (Fig.
75). Imaginea mentald a unui obiect este mereu colorata de minte, bagaj cultural,
stare psihica, putand sa ne raportam radical diferit la acelasi obiect perceput in
diverse momente ale existentei noastre. Extrapoland, orice persoana va putea
percepe diferit acelasi lucru (sau realitatea obiectiva in general) datorita procesului
de perceptie, care presupune o filtrare prin mentalul fiecdrui individ, prin
convingerile si experientele sale. Aceasta este teoria ,tunelului realitatii” a lui
Timothy Leary.

OBIECTIV ~ SUBIECTIV

REALITATE PERCEPUTA COGNITIE

(imagine nonconceptuala) (experiente, convingeri)

REALITATE REPREZENTATA

(imagine mentala conceptuala)

Fig. 75 - Realismul indirect - reprezentarea personala a realitatii

398 Ibidem. p.120-121
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Astfel nu putem percepe lucrurile asa cum sunt ele de fapt, ceea ce numim
realitate fiind un construct personal si individual, bazat interpretari subiective ale
perceptiei multi-senzoriale, o replica a realitatii obiective. Fiecare individ traieste in
propria pestera a lui Platon, intr-o realitate de diametrul propriului sau creier.

Realitatea este produsul perceptiei si nu cauza sa. Cultura prezentului este
eminamente una ocularcentrica, in care imaginile au un rol primar, fotografia fiind
un instrument esential prin care ne construim ,realitatea”.
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Concluzii

Teza porneste de la ipoteza lui Vilém Flusser conform careia suntem martorii
celei de-a doua schimbari fundamentale din structura culturii si existentei omului,
generate de inventarea imaginii tehnice, a imaginii produse cu ajutorul unui aparat
de fotografiat.

In primul rand, cercetarea de fata reprezinta o analiza a imaginii fotografice
si @ modului Tn care aceasta este folositd ca instrument de reprezentare a spatiului
in contextul contemporan. Imaginea poseda o certd independenta fata de realitate,
fiind o reprezentare concreta a unui lucru material sau a unei idei si nu lucrul insusi.
Fotografiile sunt o categorie a imaginilor vizuale, sunt imagini materiale pe baza
carora observatorul lor isi genereaza o imagine mentalda a subiectului reprezentat.
Mai mult, asa cum s-a detaliat In cadrul tezei, fotografiile sunt reprezentari
subiective, sensibile si adesea poetice ale referentului lor. Reprezentarea generata
de observator fiind si ea colorata de o serie de factori intelectuali, culturali si
afectivi. Avand in vedere strdnsa legatura dintre vaz si cognitie, putem considera
perceptia vizuala drept o forma de géandire vizuald, idee sustinuta si de principiile
Teoriei Gestalt-ului®®°,

Daca privim procesul reprezentarii per ansamblu, intre realitatea obiectiva,
fotograf si observator se intercaleaza un numar de opt imagini intermediare,
mentale sau materiale. Procesul de ,filtrare subiectiva” este unul dublu, realizat atat
la nivelul fotografului, cat si la cel al observatorului, imaginea mentala finala fiind
astfel imaginea imaginii spatiului. Analizand semantica imaginii, putem discerne trei
functii ale acesteia: cea de ilustratie, semn si simbol.

Daca consideram fotografia o imagine-semn, atunci ea are doua
componente: denotatie si conotatie. Pe langa reprezentare, ea poate fi mediul
transmiterii unui mesaj codificat sau nu.*°® Fotografiile sunt un limbaj universal care
depaseste bariera limbilor, fiind o forma eficienta de comunicare vizuala.

Sintaxa fotografica ne relevda modul in care pot functiona sau pot fi
structurate fotografiile: independent, alaturdnd doua sau mai multe cadre intr-o
serie, secventa, grupaj sau eseu fotografic. Fiecare structurda amintita genereaza
raporturi diferite intre imagini.

Fotografiile sunt interpretari subiective, In mare masura fiind un produs al
personalitatii operatorului si al canalelor prin intermediul carora este distribuita. Desi
sunt certe deformari ale realitatii, o particularitate a lor este reprezentata de faptul
ca li se atribuie o mai mare putere de credibilitate decéat altor forme de reprezentare
vizuala. Astfel, se impune sa fim consumatori critici ai imaginilor vizuale.

Aducénd in discutie subiectul distribuirii imaginilor, putem trage concluzia ca
nici canalul principal de distribuire a imaginilor, mass-media, fiind un produs
construit, nu poate fi asociat cu obiectivitatea. Pe langa functia de informare, media
poate urmari si influentarea opiniei. In prezent ne aflam in perioada postmass-
media, respectiv perioada personal media, a internetului participativ, a retelelor
sociale virtuale, perioada in care fotografia a devenit mai mult decat un bun de
consum, un ritual social. Daca privim diferentele dintre generatiile x, y si z,
observam ca suntem martorii unor schimbari majore, in care un element central

399 Vezi subcapitolul 2.3 Perceptia vizuals.
400 vezi subcapitolul 2.4 Semantica imaginii
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este reprezentat de imaginea fotografica. Aceasta, prin intermediul tehnologiei, a
ajuns sa ne influenteze puternic existenta si cultura.

Pe langa abordarea generala a imaginilor fotografice, cercetarea se
concentreaza pe sfera fotografiei de arhitecturda, care a fost definitd ca imagine
materiald avand denotatia reprezentata de arhitectura, obiectul construit. Viziunea
umanista asupra fotografiei ne releva apropierea acestul gen de fotografia de
portret, datorita sarcinii fotografului de a strapunge aparenta materiala a subiectului
pentru a-i reda identitatea, atmosfera si caracterul. Astfel, cercetarea atinge doua
procedee diferite de realizare a fotografiei: imaginea surprinsd si imaginea
construita.

Imaginea surprinsd este genul de abordare caracteristica fotografiei
documentare, bazatd pe neinterferenta cu subiectul, prezentarea lui ca parte a
contextului spatial si temporal din care face parte. Pe de alta parte, imaginea
construita, este abordarea tipicd fotografiei de publicitate sau propaganda si
reprezinta mediul pentru transmiterea unui concept, al unei idei. Atunci cadnd este
folosita corect si cu bune intentii, nu avem cum sa nu consideram corecta abordarea
lui Julius Shulman de a (p)relua intentia arhitectului, de a transforma, traduce si
transfigura realitatea*®!. Ambele abordari analizate prin intermediul unor studii de
caz pot genera rezultate valide, relevand importanta rezultatului final si a impactului
acestuia in observator.

Tema autenticitatii este un subiect complex, datorita faptului cd fotografia
este o reprezentare subiectivda a realitdtii si, astfel, nu poate fi legata de
obiectivitate. Autenticitatea ei consta in coerenta rezultatului final si in veridicitatea
procesului.

Fotografiile au puterea de a opri timpul in loc, dar lucreaza intr-un mod
neasteptat cu memoria. Am fi tentati sa le consideram amintiri, dar, asa cum
evidentia Roland Barthes*%?, ele sunt mai degrabd contraamintiri, cu timpul inlocuind
amintirile autentice

Luand in considerare toate cele mai sus indicate, ca rezultate ale analizei
desfasurate, un obiectiv al acestei teze a fost definirea limitelor fotografiei ca
reprezentare a arhitecturii. Principalele limite rezultate sunt definite de:
transmiterea unui continut pur vizual, de aplatizarea spatiului tridimensional, de
subiectivitatea deplind a procesului si de caracterul perceptiei vizuale umane. Mai
mult, analizand holistic procesul reprezentarii studiat, putem concluziona ca
fotografia reprezinta o transfigurare subiectiva a realitatii, care, de fapt, ajunge sa o
substituie. Aceste concluzii ne-au condus la abordarea unei alte teme de cercetare
majore, ce reprezintd o altd componenta a perceptiei spatiului construit.

Astfel, in al doilea rénd, cercetarea abordeaza vasta temd a perceptiei
directe si nemijlocite a spatiului construit, analizand particularitatile acestui proces
psihic selectiv de cunoastere si intelegere a lumii exterioare prin intermediul
simturilor. Perceptia presupune interpretarea unui set nemijlocit de senzatii primare
pentru generarea unei imagini unitare. Modul in care este perceput un spatiu variaza
de la un individ la altul, deoarece procesul este influentat de o serie de factori
subiectivi ai constiintei individului sau de starea lui psihica. Reprezentarea mediului
este o imagine mentald construitd prin intermediul perceptiei, dar care adesea
depaseste limitele perceptiei senzoriale. Din cauza relatiei bidirectionale dintre

401 Marc Kristal, "True Hollywood Story", in Dwell, vol. 07, nr.10, 2007, Online:
http://rosettaapp.getty.edu:1801/delivery/DeliveryManagerServlet?dps_pid=IE174579
[accesat la 20.06.2015]

402 yezi subcapitolul 2.8 Timp si memorie
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perceptie si reprezentare mentala, aceasta din urma poate reprezenta atat un set de
afirmatii despre mediu, cat si o deformare subiectivd. Reprezentarea mentald a
spatiului nu este conditionatd de prezenta contactului senzorial direct si, desi este o
interpretare personala, individul tinde sa 1i confere statutul de date obiective.

Asa cum s-a analizat n cadrul subcapitolului 3.2 Fenomenologia arhtiecturii,
aceasta nu se reduce la dimensiunea vizuald. Dincolo de spatiu construit,
fenomenologia ne indruma sa o intelegem pe ca un spatiu existential, un continator
sau fundal pentru viata oamenilor care se afla in centrul ei.

Percepem si ne raportam la mediul construit prin intermediul corpului
nostru. Din cele mai vechi timpuri, corpul a reprezentat un reper pentru masurarea,
modularea si proportionarea arhitecturii. In functie de distanta (psihologica) fata de
individ, Tmpartim spatiul in regiuni precum: spatiul intim, personal, al actiunii si al
vederii. Percepem spatiul prin intermediul sinesteziei simturilor, care reuneste mai
mult decat clasicele cinci simturi. Senzatiile nu sunt insumate, ci fuzioneaza intr-o
perceptie totala, o polifonie a simturilor, rezultatul fiind superior sumei partilor.

Vazul este un rezumat superficial al realitatii, este simtul are ofera aportul
cel mai mare de informatii, care generAeazé structura perceptiei, aceasta fiind
ulterior completata de celelalte simturi. In cultura occidentald, odata cu aparitia
perspectivei, ochiul a fost definit centrul perceptiei, iar de atunci importanta sa a
crescut. Asa cum am demonstrat, cultura prezentului este una eminamente
ocularcentricd.*%3

Vazul poate fi considerat un simt pasiv, intrucat nu necesita un contact
direct cu subiectul. Lumina conditioneaza si influenteaza puternic vazul. Acesta are
doua componente: vederea foveala este vederea clara, de maxima acuitate, care
ofera perceptia detaliilor, uneori extragand individul din contextul in care se afla, si
vederea periferica care il integreaza in mediul perceput. Vederea periferica are o
prioritate crescuta fata de cea foveala si se pare ca acest tip de vedere furnizeaza
strict informatii alb-negru, culoarea fiind completata ulterior de creier.

Perceptia tactila este simtul cel mai profund si filosofic. Alaturi de perceptia
chinestezica (a miscarilor corpului si a partilor sale) alcatuieste perceptia haptica.
Aceasta are o naturda complexa, deoarece dincolo de atingere, se lega de o serie de
alte senzatii precum: apasare sau presiune, vibratie, intindere, temperatura, durere,
mancarime. Vazul este folosit pentru a genera o apreciere tactila apriorica, urmand
ca prin perceptia haptica sa stabilim autenticitatea si natura experientei. Atingerea
este si un eficient mod de comunicare emotionald, fiind simtul afectiunii si al
intimitatii, iar Tn timpul unor stari emotionale puternice tindem sa suprimam vazul.

Ascultatul este componenta activd si constientd a auzului. Suntem in
permanenta influentati de mediul sonor, atat sub aspect fiziologic sau psihic, cat si
sub aspect comportamental sau cognitiv. Peisajul sonor este unul din elementele
concrete care definesc caracterul unui spatiu, acesta avand puterea de a genera o
senzatie de interactiune si solidaritate a utilizatorilor. In relatia cu arhitectura,
specialistii definesc un umar de peste 20 de proprietati acustice ale spatiului, din
care amintim: reverberatie, textura, caldura, spatialitate, stralucire, intimitate,
prezenta, claritate sau timbru. Privind din prisma acestei varietati de termeni,
putem considera arhitectura un veritabil instrument muzical.

Mirosul reprezinta cel mai misterios si iluziv simt{, reprezentand o alta
componentad importanta a perceptiei spatiului. Desi nu poate fi complet reprezentat
pe baza memoriei, mirosul are capacitatea de a reinvia instant o memorie pe baza
asocierilor facute, iar amintirile declansate in acest mod au o puternica incarcatura

403 Vezi subcapitolul 3.4.1 Perceptia vizuald
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emotionald. Raportarea mirosului la arhitectura se face atat ca stimul senzorial cat
si ca factor evocator.

Desi legatura gustului cu arhitectura nu este evidenta, acesta exista sub mai
multe forme. Vazul si simtul tactil este puternic legat de gust, stimulii vizuali sau
tactili putand declansa senzatii orale. De exemplu, o serie de suprafete (precum cele
lucioase) pot fi apreciate indirect de simtul gustului. Sursa de inspiratie a unor
produse culinare poate veni dinspre arhitectura (Marie-Antoine Caréme), iar sursa
unor forme arhitecturale poate veni dinspre ingrediente culinare (Frank Gehry).
Dincolo de aceste aspecte, gastronomia are o evidenta componentd culturalg,
putand fi vazuta ca o manifestare a Genius Loci.

Timpul reprezinta a patra dimensiune a perceptiei spatiului, care poate fi
datd de miscarea omului. Iar din aceastd perspectiva, traseul in arhitecturd poate
avea un puternic rol scenografic, temele sale fiind miscarea, orientarea, repausul si
intalnirea. Nivelul si calitatea perceptiei este data in mare parte de viteza deplasarii.

Tinand cont de cele evidentiate anterior, putem concluziona ca perceptia
directa a arhitecturii este un proces continuu si dinamic, bazat pe explorarea
spatiului, ceea ce il transforma intr-un eveniment unic si irepetabil. Fotografia, in
schimb, este limitata la o perceptie statica si fragmentata.

Lumina reprezintd un punct de interferentd al arhitecturii cu fotografia.
Raportat la arhitectura, ea modeleaza textura suprafetelor, dimensiunea spatiului,
miscarea sau orientarea. Lumina naturald este dinamicd si imprevizibilg,
schimbandu-si constant caracterul. Lumina artificiala transfigureaza arhitectura,
dandu-i o cu totul altd aparenta. Lumina are insd si capacitatea de a modela starea
psihica a observatorului. In lumina slaba perceptia este diferita, atat din punct de
vedere psihic, cromatic sau al continutului, abstractizand si eliminand detaliile. In
absenta luminii, celelalte simturi pot inlocui vazul, dar vor genera o reprezentare
diferita, atat din punct de vedere calitativ, cat si cantitativ.

Dincolo de aspectele concrete ale perceptiei exista unele mult mai complexe
si importante precum atmosfera, caracterul, aerul sau identitatea arhitecturii.
Perceputd instantaneu, atmosfera, este capabila de a-l emotiona pe individ si de a
genera o intalnire memorabila. Genius Loci reprezinta particularitatea atmosferei
unui anumit loc.

Arhitectura trebuie studiatd ca un intreg compus din oameni, procese
psihologice, spatiu si timp. Psihologia environmentald, studiind relatia individului cu
mediul construit, subliniaza legatura bidirectionala dintre om si mediu, arhitectura
lasandu-si puternic amprenta asupra existentei fizice si psihice a utilizatorului
acestuia.

Cercetarea de fata a evidentiat ca perceptia directa a arhitecturii este una
multi-senzoriald, in care toate senzatiile fuzioneaza intr-o perceptie totald. Aceasta
este un proces continuu, realizat prin intermediul intregului corp. Componenta
subiectivd a perceptiei genereazad si in acest caz o experienta unicda, o imagine
mentald construita.

In al treilea rand, avand analizate cele dou# tipuri de perceptie, putem
concluziona ca reprezentarile spatiului, dobandite prin intermediul fotografiei sau in
mod nemijlocit, sunt imagini mentale diferite ce pot avea o foarte mica zona
comuna de interferenta, in cel mai fericit caz.

Perceptia dobandita prin intermediu fotografiei va fi mereu o decupare
limitata a unui fragment de spatiu, surprinsa intr-un anumit moment. Perceptia se
rezuma la o imagine mentald construita strict pe baza unei reprezentari vizuale,

BUPT



158 Concluzii

deformate sau definite in mare parte de fotograf si de canalele media prin care este
distribuita. Etica si veridicitatea joaca un rol esential in tot acest proces.

Reprezentarea arhitecturii bazata pe fotografii este o raportate la un anumit
trecut, pe cand explorarea spatiului pe viu genereaza o imagine mentala perceptiva
imediatd, construita pe baza perceptiei multi-senzoriale a intregului corp. Folosind
pe langa senzatiile vizuale, senzatii haptice, auditive, olfactive, gustative, termice,
chinestezice, vestibulare, interoceptive, s.a. perceptia directd este mult mai vasta,
avand atat nuante, cat si dimensiuni aditionale. Totusi fotografia trebuie sa fisi
propund mai mult decét reprezentarea unor forme sau compozitii inerte. Arhitectura
este vie prin prisma existentei oamenilor si ea trebuie redatd in acesti termeni
existentiali ca un contindator. De asemenea, ea trebuie sa priveasca dincolo de
spatiul cartezian pentru a transmite atmosfera, caracterul, identitatea spatiului.

Analizand in sens invers, influenta fotografiei asupra arhitecturii, putem
observa o caracteristicd negativa reprezentatd de arhitectura retinald. Aceasta este
un fel de butaforie, pentru ca reprezinta o arhitectura facuta sa arate bine prin
obiectiv, gandita strict pentru a fi fotogenica, un construct preponderent vizual si
lipsit de rafinamentul, senzualitatea sau profunzimea celorlalte dimensiuni
senzoriale.

Pe de alta parte, o esenta comunad a arhitecturii si fotografiei este aceea de
a ne emotiona, de a atinge o coarda sensibila din interiorul observatorului, de a ne
marca si, in acest demers, chiar de a ne transforma. Bachelard denumeste acest
element r3sunet, Bathes, Punctum®®®. Ceea ce rezultd in mod direct in cazul
fotografiei este faptul cd metoda prin care a fost obtinuta imaginea devine mai putin
importanta, respectiv daca a fost surprinsa ori construita, relevant ramane modul in
care mesajul ei este articulat, scopul in care este folosit acest limbaj universal si
ecoul acestuia in observator.

Abordand tema perfectiunii tehnice in fotografie, respectiv reactia anti-
tehnica reprezentata de utilizarea mijloacelor improvizate si alternative pentru
obtinerea fotografiilor, putem face o disociere esentiala a functiilor aparatelor de
fotografiat. Acestea pot reprezenta fie bunuri de consum pentru un public larg, fie
unelte pentru specialisti precum fotografii de arhitecturd.*®> Dincolo de instrumente,
viziunea umanista ne releva ca adevaratul obiectiv al aparatului de fotografiat este
inima si mintea operatorului. Ducand ideea la extrem, reprezentarea subiectiva a
fotografului este mai importanta decéat subiectul reprezentat.

Opera deschisa este o modalitate de a-l implica mai mult pe observator in
procesul de interpretarea al fotografiei prin trunchierea deliberatda a sensului
imaginii, sau prin generarea unui cadru ambiguu. Esentiale sunt si momentele in
care privitorul isi ridica privirea de pe imagini, sau spatiul dintre imagini, in care
observatorul poate analiza informatia acumulatd, generdnd adesea o stare de
lectura suspendata, din cauza momentelor de onirism.

Sarcina fotografului este de a explora spatiul reprezentat, de a incerca sa
decripteze intentia sau imaginea mentala a proiectantului, pentru a o transmite mai
departe prin intermediul imaginilor sale materiale.

Limitele si limitarile fotografiei sunt, de fapt, elementele care i definesc
farmecul intrinsec: reprezentarea decontextualizatd a unui fragment de spatiu si
timp, oferindu-i observatorului sansa de a-| privi dupa bunul sau plac, posibilitate de
a fi o reprezentare diferita fata de perceptia umana, fiind monocroma, cu granulatie,

404 Vezi subcapitolul 4.9 Studium si Punctum
405 vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei. Texte despre fotografie, Ed. Ideea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2003, p.17
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avand alta magnificare sau alt camp de profunzime, decuparea unui cadru
rectangular mai mult ascunzand decéat aratand etc. Dar poate cea mai importanta
limitare (beneficd) este reprezentata de faptul ca fotografia este un proces subiectiv,
poetic, prin care se interpreteaza realitatea.

Fotografia nu poate lua locul perceptiei directe, dar ea are sarcina de a-I
mobiliza pe observator sa intalneasca pe viu si sa exploreze in toata bogatia multi-
senzoriala spatiul reprezentat.

Consideratii finale, directii de continuare a
cercetarii

Directia prezentei cercetari este definita de o inlantuire de subiecte din
domenii diferite, ce variaza de la fotografie la filosofie, care sunt structurate intr-o
maniera logica de abordare de la general spre particular. Firul discursului urmareste
atingerea obiectivelor enuntate in introducere, conferind astfel lucrarii un caracter
unitar.

Prezenta lucrare reprezinta prima cercetare complexa personala, ce vizeaza
domeniile in care imi desfasor activitatea si de care sunt pasionat. Ea nu reprezinta
neaparat un finceput, ci mai degraba continuarea, cristalizarea demersului si
totodata ducerea lui la un alt nivel academic. Pe plan personal ecourile ei se vor
regasi si in activitatea practica, cu siguranta activitatea de fotograf de arhitectura
este si va fi puternic influentata de acest demers de cercetare. Pe de alta parte,
lucrarea reprezinta si prima abordarea academica, in contextul roménesc
contemporan, a temelor deja mentionate, structurate si unite intr-o analiza
complexa, interdisciplinara si experimentala.

Teza de fata este o fundamentare temeinica, care poate reprezenta una din
premisele continuadrii demersului de cercetare si experimentare. Linia de cercetare
poate fi continuata in mai multe directii:

» 0 cale deosebit de interesanta de dezvoltare a cercetarii poate fi dusa in
zona studiului ,perceptiei” realitatii, a aprofundarii modului in care fiecare
individ isi construieste reprezentarea lumii exterioare, a modului in care
cognitia este implicata n proces. Cercetarea este eminamente una
interdisciplinara, tema avand un spectru larg, ce poate fi abordat de la
dimensiunea fizica la cea filosofica.

« Din punct de vedere fotografic, intelegand mai bine procesul
reprezentdrii spatiului prin fotografie, cercetarea se poate orienta spre partea
concreta, continudnd in profunzime analiza asupra modurilor in care
fotografia de arhitectura poate fi un instrument de reprezentare al
spatiului. Subiectul a fost unul abordat in aceastda teza, insa complexa sa
structurd rizomica ne indicd un domeniu vast de cercetare, inca prea putin
explorat.

« Pe timpul redactarii tezei, pe langa o sustinuta activitate de fotografie
.comerciala” de arhitectura, m-am implicat activ in proiecte culturale de
patrimoniu industrial, precum “Mina de Idei Anina”. Pe parcursul celor cinci ani
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de activitate de pana acum, epuizand aplicatiile tehnice si obiective ale
fotografiei ca instrument de cartare*®® am ajuns la abord3ri subiective de
reprezentare si cartare a patrimoniului industrial. Astfel am identificat o zona cu
posibile valente artistice si o aplicare concreta si surpinzatoare. Cu siguranta
partea aplicatd, experimentald si alternativd*®” va reprezenta o directie de
continuare a proiectelor, iar demersul poate fi definit si analizat de o cercetare

teoretica asupra abordarii subiective si alternative a unui proces
eminamente obiectiv si tehnic - cartarea patrimoniului construit.

« Din punctul de vedere al arhitecturii, o zona interesanta de studiu
(incepand cu proiectul de diploma amintit anterior, care a fost partea aplicata a
unei astfel de cercetari ) ramane psihologia environmentala. Astfel
cercetarea se poate continua prin analizarea modului in care mediul (inteles ca
arhitecturd) il influenteaza pe om si implicit existenta acestuia. Demersul ar
putea fi din nou unul multidisciplinar, abordarea din zona arhitecturii asigurand
validarea sau aplicarea discursului teoretic.

Consider cd unele directii de cercetare nu exclud altele, din contrad

conexiunea dintre ele putédnd imbogati demersul. De asemenea, consider esentiala
continuarea activitatilor aplicate in paralel cu cercetarea teoretica academica, pentru
a depasi limitele practicarii lor individuale, pentru a oferi consistenta si a ridica
demersului la un alt nivel.

406 yezi anexa 4 - “Anina - pinhole pe format mare”

407

orice proces fotografic non-comercial si non-traditional
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Anexa 1 - ,,Sensing spaces”

~Sensing spaces” este un exercitiu din cadrul disciplinei de Proiectare anul 1
si 2, Facultatea de Arhitectura si Urbanism din cadrul Universitatii Politehnica
Timisoara

Asistenti participanti: Cristian Blidariu, Havasi Brandusa, Toma Claudiu,
Dragan Mirel, Obradovici Vladimir, Gaman Marius, Simici Andreea, Grecea Oana,
Negrulescu Codruta, Oprita Razvan, Alma Preda, Negrisanu Daniela, Maja Baldea si
Ovidiu Micsa

Acest experiment a reprezentat un exercitiu comun al anilor 1 si 2 din cadrul
disciplinei de proiectare de arhitectura care nu a avut rigurozitatea unui experiment
stiintific, dar pot fi evidentiate o serie de concluzii interesante. Participantilor li s-a
atras atentia asupra perceptiei non-vizuale, perceptia ce utilizeaza celelalte simturi,
excluzand vazul.

In prima parte a exercitiului fiecare participant din anul 1 experiment a fost
legat la ochi si a fost ldsat sa exploreze relativ liber cateva spatii total necunoscute
aflate pe un traseu predefinit. Din motive de siguranta, subiectul a fost urmarit in
permanenta si asistat verbal, in caz de obstacole care ridicau un pericol, de catre un
student din anul 2. Acesta din urma, nefiind legat la ochi, putea percepe si vizual
parcursul, iar la sfarsitul exercitiului, cele doua perceptii au putut fi comparate

Exercitiu de perceptie non-vizuala
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Experimentul s-a produs pe cate un traseu prin salile, atelierele, scenele,
subsolurile si studiourile Casei de Cultura a Studentiilor, Teatrului National
Timisoara, Casei Tineretului si Casei Artelor in functie de grupa in care au fost
repartizati. In majoritatea cazurilor, locatia a fost necunoscuta, intalnirea avand loc
in spatiul public, s-a incercat dezorientarea lor si reducerea sanselor de a ghici
locatia. Au fost parcurse un minim de trei spatii cu caractere diferite, aflate la cote
diferite. Durata parcurgerii a fost de 20-30 de minute.

Imediat dupa parcurgerea traseului li s-a cerut subiectilor de anul 1, care au
fost legati la ochi, sa exprime in scris modul in care au experimentat spatiile
parcurse, cum si le-au reprezentat, ce caractere sau particularitati specifice au
observat. Subiectii de an 2 ce i-au asistat, au fost rugati sa deseneze o schita a
spatiilor parcurse de traseu, si asemeni celor din primul grup sa descrie cum au
experimentat spatiile si ce caracteristici specifice |-au atras atentia. Apoi in cadrul
discutiilor avute, studentilor din anul 1 li s-a cerut sa recunoasca spatiile din schitele
celor de an 2.

4 cssnnennneed
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Reprezentarile spatiului

Partea a doua a exercitiului, poate mai putin interesanta pentru subiectul
acestei cercetari, a reprezentat exprimarea intr-o macheta, obiect, performance ale
trairilor avute sau a caracterului resimtit. Majoritatea lucrarilor generate a
reprezentat de fapt o expresie (in unele cazuri usor fortata estetic) a unor cuvinte
(rezultate din senzatiile predominante) si ideile lor conceptuale. Au fost unele
exercitii care au exploatat senzatia de labirint, altele ideea de ,cuib” (explorand
conceptul de protectie sau, dimpotriva, de pericol), altele au mers pe ideea
creativitatii generate prin jocuri de umbre si lumina (din care fiecare putea traduce
si identifica ceea ce doreste). Majoritatea solutiilor au mizat pe puterea de
reprezentare a unor materiale puternic texturate, care se pare ca a aparut ca
rezultat al implicarii semnificative a simtului tactil.

Concluziile trase din analizarea materialului, din observarea derularii
exercitiului si din materialul oferit arh. Daniela Negrisanu au fost urmatoarele:

¢ Nivelul de perceptie, intelegere si orientare in spatiu a depins in mare
masura de sensibilitatea subiectiilor. Spre deosebire de majoritate, unii participanti
au manifestat o capacitate incredibilda de a substitui simtul vazului cu celelalte
simturi, dar si de intuitie (anumite elemente precum praguri, usi, finisaje, obiecte
continute tradand functiunea unui spatiu).

¢ In general insa, subiectii incercau sa isi creeze o imagine vizuald asupra
spatiului perceput, desi Tisi foloseau celelalte simturi faceau foarte des trimitere la
perceptia vizuala: ,aici pare a fi un sac umplut cu ceva; e foarte rugos” Astfel, chiar
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daca vazul era suprimat statutul simturilor ramanea acelasi, celelalte simturi fiind
folosite doar pentru a reconstitui o anumita imagine vizuald recognoscibila.
Recompunand mental spatiul si-l imaginau luminos sau intunecos si incercau sa-i
descopere destinatia.

o In discutiile ce au urmat studentii au relevat faptul ca au avut parte de o
experientd senzorialda bulversanta, mai ales cadnd au avut de-a face cu anumite
senzatii care alterau echilibrul, cu mirosuri puternice sau locuri care indicau anumite
elemente §urprizé (obstacole, obiecte reci, contondente).

e Incercarea de a recompune mental spatiul pe care il percepeau, se baza in
mare masura pe simtul tactil (dar cu care nu reuseau decat sa sesizeze scara
obiectelor pipaite, nu si a spatiului contindtor), rareori prin cel auditiv (unele
persoane au strigat sa isi auda ecoul, au judecat spatiul dupa cum suna pianul in
spatiul respectiv sau au fost atenti la sunetul pasilor pe diferite suprafete ,se auzea
cd eram intr-un spatiu mare si cd era gol sub pardoseala, eram pe o scena”).

e In spatiile in care s-au simtit confortabil din punct de vedere acustic
(spatii fara reverberatie mare sau spatii in care nu li se auzeau pasii), studentii nu
au simtit nevoia de a le explora si folosind sunetul.

e Simtul chinestezic a fost prea putin folosit datoritd numeroaselor opriri
care au fragmentat parcurgerea traseului. Astfel el nu a putut reprezenta o sursa
viabilda pentru recompunerea sau scalarea spatiului.
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Exercitiu de perceptie non-vizualad

¢ Dintre toate senzatiile percepute in spatii, zonele cu mirosuri care ieseau
din registrul normalitatii le-au perceput ca fiind posibile ,atentate” asupra spatiului
lor intim, toate aceste zone sau locuri au fost etichetate depreciativ.
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e Studentii de anul 2, care nu au fost legati la ochi, monitorizdndu-i pe
studentii de anul 1 au avut tendinta de a percepe vizual mult mai atent si
consistent, fiind fascinati de fiecare oprire a celor insotiti. Cumva vazul lor a devenit
mai constientizat.

e Concluzia generala a fost ca astfel de exercitii activeaza fortat celelalte
simturi, care sunt suprimate sau cel mult Idsate intr-un stadiu latent, din cauza
vazului. Studentii arhitecti au constientizat acest lucru, precum si importanta
perceptiei multi-senzoriale a unui spatiu.
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Anexa 2 - ,,Locuri Pierdute” 2009

Denumirea proiectului: “Locuri Pierdute”

Realizare: 2005-2009

Tehnica: digital

Expozitie: Timisoara, in cadrul ,Anualei Timisoreane de Arhitectura” -
A_TA 11-19 decembrie 2009

Publicatii: revista ,Arhitectura” nr.2 (638) 2012 si
revista ,De Arhitectura” 2013

Proiectul fotografic reprezinta atmosfera unui cartier dormitor, abandonat la
revolutie, dintr-un fost oras minier de provincie. Numitorul comun al fotografiilor, pe
langa subiect, este reprezentat de conditile meteorologice in care au fost realizate,
respectiv pe ceatd si ploaie, care au contribuit decisiv la definirea atmosferei. Acest
proiect reprezinta prima interactiune cu Anina, cu 5-10 ani inainte de Mina de Idei.

In cele ce urmeazi voi repropduce cateva imagini si eseul care a insotit
fotografiile in revista Arhitectura, respectiv De Arhitectura.

"Locuri pierdute”, Ovidiu Micsa 2005-2009

Am ajuns in aceste locuri intr-o zi de toamna tarzie. Drumul din placi de
beton urca prin ploaia find si deasa in ceatd, fara sa se vada unde duce. Trec pe
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ldanga conturul tarii - o Dacie rosie fara o roata - si ma pierd in alb. O buna parte
din drum nu se vede nimic in jur, parca am intrat in alta lume.

Treptat, incep sa se contureze siluete mari ce flancheaza drumul. Pe masura
ce ma apropii, incep sa disting volume, apoi golurile ferestrelor, dar, abia cand
ajung aproape, percep culorile sterse de lumina murdara si de timp.

Descopar o duzind de blocuri parasite, ruina unui cartier-dormitor, plantat
intr-un varf de munte - orasul nou. Pret de cateva secunde, norii de ceata sunt
risipiti de vant, prilej de a vedea superbul cadru natural in care se afla cartierul - un
loc pierdut in timp, pierdut in spatiu si parca pierdut in sinea lui.

"Locuri pierdute”, Ovidiu Micsa 2005-2009

Vizitdnd un bloc, din apartament in apartament, parcurgi fragmente din
vietile familiilor care au locuit candva acolo. Intre peretii prefabricati de beton au
ramas doar texturi inflorate de zugraveala cu rola, ramasite de faianta patrata alba
si vopsea de ulei scorojitd. Cam tot ce putea fi valorificat a fost luat. Este o
experienta coplesitoare, un loc cu o identitate puternica, in care simti vie memoria
altui timp, si acest fapt iti da fiori.

In momentul realizarii fotografiilor, din aceste locuri era ramasa doar o coaja

ce evoca oarecum trecutul. Contextul si rolul ei s-a schimbat radical. Cartierul
devenise peisaj, sau cel putin era pe cale de a se integra in el, uneori adapost
pentru animalele Iasate libere, alteori imens loc de joaca pentru copii.
Prin aceasta serie de imagini am incercat sa redau atmosfera coplesitoare simtita in
acele locuri: ceata, apa, copilaria, norii, memoria, visul, ploaia in interior, ruina,
toate la un loc, m-au facut sa ma simt transpus cand intr-un autentic film
tarkovskian, cand intr-un cadru din ,Toamna Patriarhului”, de Gabriel Garcia
Marquez.
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"Locuri pierdute”, Ovidiu Micsa 2005-2009
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Anexa 3 - Atelier de fotografie alternativa -
Dealu’ Cerului 2013

Denumire: "Atelier de fotografie alternativa - Dealu' Cerului 2013”

Desfasurat in cadrul: "International multidisciplinary workshop
Dealu' Cerului 2013”

Locatia: Dealu' Cerului, comuna Dalboset, judetul Caras Severin

Organizator: Fundatia Archaeus

Periocada: 8-9 august 2013

Workshop-ul multidisciplinar organizat de catre Fundatia Archaeus are loc in
fiecare vara intr-o locatie idilica pe valea Almajului din judetul Caras Severin, ce
figureaza in ridicarile topografice Habsburgice sub toponimul "Dealu Cieriului” si apoi
"Dealu Cerului”. in primele editii, evenimentul a constituit practica de vard pentru
studentii facultatii de Arhitectura din Timisoara, dar, cu timpul, s-a dezvoltat intr-un
workshop multidisciplinar si international.

Participantii la atelier si aparatele lor. Film negativ alb-negru. Foto: Ovidiu Micsa, 2013.
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Incepand cu editia din 2011 am sustinut o serie de ateliere si prezentari pe
tema procedeelor alternative de fotografie, a conceptului in fotografie, a imaginilor
construite etc.

Atelierul din anul 2013, a constat in construirea si utilizarea aparatelor
fotografice improvizate de tip stenopa. Dupa o scurta prezentare teoretica a
principiilor de functionare ale aparatelor fotografice, ale procesului developarii
hartiei si filmului s-a trecut la amenajarea laboratorului fotografic intr-o camera a
unei case la restaurarea careia se lucra in cadrul workshop-ului. Dupa obturarea
camerei s-a exemplificat pe viu principiul camerei obscure, fiind practicat un gol de
mici dimensiuni in materialul ce acoperea un geam al incaperii. Imaginea exterioara
s-a proiectat in spatiul interior, rotita stanga-dreapta si invartitd sus-jos.

In urmatoarea zi s-a trecut la realizarea aparatelor, fiecare student, in urma
consultarilor avute, si-a construit o stenopa ce a folosit ca mediu fotosensibil fie
hartie fotografica, fie film de 35mm.

Au rezultat o serie de aparate improvizate din: diverse cutii, conserve, doze
de bere, borcane, sapuniere, carton pliat, scoartd de copac. Cele mai ingenioase
solutii au vizat transformarea unui dovleac, a unui instrument de percutie -cahon
sau a folosirii unor parti ale corpului uman - palme sau gura - pentru a constitui
incinta opaca necesara realizarii stenopei.

Dupa realizarea aparatelor s-a trecut la testarea lor. Fiecare student si-a
developat propriile hartii fotografice expuse si a remediat deficientele descoperite.
Intr-un final s-a trecut la fotografierea propriu-zisa si la realizarea imaginii de grup
cu o stenopa si apoi un montaj cu fiecare participant impreuna cu aparatul folosit.

Poza de grup cu participantii la workshop, hartie alb negru, scanata si inversata.
Foto: Ovidiu Micsa, 2013
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: e N N 3
Fotografii si fotograme realizate de participantii la workshop,
hartie alb-negru, scanata si inversata, 2013
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Anexa 4 - ,,Anina - pinhole pe format mare”
2016-2017

Denumirea proiectului ,Anina - pinhole pe format mare”

Desfasurat in cadrul workshop-ului ,Mina de Idei Anina” ed.III (2016-2017)
Organizator: Mina de Idei Anina

Prezentarea proiectului: 29 iunie 2017 n cadrul ,Arhitecturd si fotografie.
Fotografie si arhitectura” New Europe College, Bucuresti

Expozitii: 19 septembrie - 8 octombrie 2017 ,,Ambasada”, Timisoara
7-8 septembrie Steierdorf 2018, Anina

Turnul de extractie, putul , Anina - din cadrul proiectului ,Anina - pinhole pe format mare”-
hartie fotografica alb-negru 50x60 cm. Foto: Ovidiu Micsa 2016.

~Mina de Idei Anina” este un proiect cultural desfasurat in ultimii cinci ani,
finantat de Ordinul Arhitectilor din Romania, Administratia Fondului Cultural
National, in parteneriat cu Facultatea de Arhitectura din Timisoara si Primaria
Orasului Anina. In organizarea diferitelor editii ale proiectului au fost implicati
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arhitecti, urbanisti, sociologi, antropologi si fotografi, iar participantii au fost
preponderent studenti de la facultatile de arhitectura si arte din Bucuresti.

Proiectul este axat pe studiul, promovarea si conservarea patrimoniului
(post) industrial al orasului Anina. De la prima editie, care a abordat turismul
cultural ca o posibila cale de revitalizare post-industriald, s-a ajuns in a treia editie
la experimentarea mai multor cdi de inventariere fotografica a patrimoniului
industrial, in incercarea de a surprinde ,spiritul locului”, elementul ce ii confera
identitate si autenticitate.*®

Fotografia a fost folosita de la bun finceput in proiect, insa doar ca un
instrument obiectiv de cartare, initial la scara ansamblului putului 1, apoi la
nivelul fintregului peisaj cultural. Au fost folosite o serie de tehnici precum
fotogrammetria 2d si 3d, panorame de finalta rezolutie realizate automatizat,
rezultatele fiind reprezentate de relevee, modele tridimensionale, studii ale
degradarilor si o vasta documentare fotografica a obiectivelor relevante. Acesta
abordare nu a fost abandonata, cartarea continua, in fiecare an refacem o serie de
cadre, ceea ce ne permite cu tristete sa observam si sa documentam degradarea ca
proces, pana la interventia asteptata.

r -

Orasul nou, Anina - din cadrul proiectului ,Anina - pinhole pe format mare”-
hartie fotografica alb-negru 50x60 cm. Foto: Ovidiu Micsa, 2017.

498 0ana Tiganea, Gabriela Pascu et al., Mina de Idei Anina. Peisajul industrial Anina:
Reprezentari si interpretdri patrimoniale, Alba Iulia, 2017, pag7
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in paralel cu cele amintite anterior, am inceput sd experimentam si alte
abordari fotografice. Treptat am alunecat spre o serie de interpretari personale,
subiective, de cartare a peisajului cultural din Anina. Una dintre aceste abordari a
fost cea a autorului tezei, descrisa In urmatorul articol, aparut in cadrul publicatiei
~Mina de Idei Anina. Peisajul industrial Anina: Reprezentdri si interpretari
patrimoniale®. In urma acestui proiect am realizat un numar de 20 de cadre toate
fiind expuse in cele doua expozitii amintite anterior. Reproducem aici un numar de 3
cadre si inca unul in capitolul 5. Acest proiect poate fi considerat o continuare, la alt
nivel si cu o altd abordare, a proiectului ,Locuri Pierdute” prezentat in Anexa 2.

Putul 1, Anina - din cadrul proiectului ,Anina - pinhole pe format mare”-
héartie fotografica alb-negru 50x60 cm. Foto: Ovidiu Micsa, 2016.
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. .:.".5 r»~. % x ".\?.";%:5,': } 23 :
Realizarea cadrului anterior (aparatul este in partea stanga la baza tui'nului)
si panorama de inalta rezolutie (in dreapta). Foto: Ovidiu Micsa, 2016.

Fotografie argentica alternativa de patrimoniu industrial

Publicat in ,Mina de Idei Anina. Peisajul industrial Anina: Reprezentari si
interpretari patrimoniale™ Oana Tiganea, Gabriela Pascu et al. Alba Iulia 2017. pag
107

In cadrul Minei de Idei Anina 2016 am experimentat o abordare alternativé a
fotografiei de patrimoniu industrial, mixand posibilele ei valente artistice date de
procedeul tehnic folosit cu cele documentare caracteristice subiectului ales.

Atelierele demonstrative si practice s-au axat pe tehnica fotografica pur
analogica a procedeului alternativ de fotografiere cu aparate de tip stenopa ( pinhole
in engleza). Aceste aparate improvizate functioneaza pe principiul camerei obscure:
o incinta opaca cu un orificiu de mici dimensiuni prin care lumina patrunde in
interior si impresioneaza materialul fotosensibil aflat pe planul opus, in cazul nostru
hartie fotografica alb-negru cu dimensiunea de 50x60cm si contrast variabil. Hartia
a fost developatd in procedeul clasic, folosind substante chimice, rezultand o
imagine negativ. Aceasta a fost inversata pe o alta hartie fotografica prin realizarea
unei copii contact, dand nastere imaginii finale pozitiv. Aceasta imagine fotografica
rezultatd are un caracter de unicat.

Aparatul fotografic a fost construit integral in cadrul atelierului, sub forma
unei mari cutii din placaj. S-au facut probe pe diferite tipuri de hartii fotografice,
diferite substante, pre-voalare, probe de expunere, s-a imbunatatit contrasul
imaginii prin folosirea unor filtre colorate. Dupd multe... fincercari s-a ajuns la o
combinatie optima de parametri cu care s-a trecut la pozat.
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Laboratorul fotografic improvizat intr-o sala a fostului cazinou din Anina

Laboratorul fotografic s-a improvizat intr-o incdpere din cadrul fostului
cazinou din Anina, cladire aflatd intr-o stare avansata de degradare. Executarea unei
imagini a inceput in laborator unde, pe lumina rosie, s-a introdus hartia in aparat.
Odatd inchisa cutia aparatului s-a putut transporta in locatia doritd. Prin ghidaje
insemnate pe corpul aparatului s-a putut controla relativ incadrarea, apoi trecandu-
se la expunere care in exterior a durat intre 4 si 16 minute. Aparatul a fost
transportat inapoi in laborator, unde s-a extras, developat, spalat si uscat hartia
fotografica. Pentru realizarea unei singure imagini negative a fost necesar un timp
de 1-2 ore, timp n care nu este inclusa copierea ei in pozitiv.

Atelierul nu a fost doar unul demonstrativ, participantii avand ocazia sa se
implice activ in intreg procesul si sda experimenteze cu propriile lor aparate
fotografice.

In iarna Iui 2017 ne-am intors in Anina fotografiind in aceeasi tehnica, dar
optimizand procesul prin folosirea unui cort special pe post de laborator foto/incinta
pentru incarcarea hartiei fotosensibile in aparatul stenopa. Mobilitatea a crescut, iar
timpii necesari realizarii unui cadru s-au redus considerabil.

Am considerat oportuna abordarea patrimoniul post-industial din Anina
printr-o tehnica fotografica analogica, care desigur era caracteristica perioadei
industriale, dar folosind o abordare alternativa reprezentata prin folosirea aparatelor
improvizate, fara obiectiv, stenopele.
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. 4F 5
Expozitia ,Anina - pinhole pe format mare”, fotograf Ovidiu Micsa, si ,Strategia observatiei”,
fotograf Paolo Mazzo (F38F, Milano), din cadrul ,Mina de Idei Anina *
19 Septembrie 2017 , AMBASADA - Timisoara
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Anexa 5 - 12 Fotografi de Arhitectura din
Romania”

Album: ,12 Fotografi de Arhitectura din Romania”
editura Igloo Media, Bucuresti 2018
Expozitie: 1-11 noiembrie 2018, Hanul Gabroveni, Bucuresti

Albumul ,, 12 Fotografi de Arhitectura din Romania”

Proiectul a pornit de la numarul 182 al revistei Igloo ce aborda tema
fotografiei de arhitecturd din Romania, prezentand contextul precum si o parte din
fotografii romani care activeaza in acest domeniu. Proiectul a continuat intr-un
format mai complex, printr-un album ce prezinta ,12 Fotografi de Arhitectura din
Romania” si este alcatuit dintr-un interviu si o serie de imagini ce ilustreaza
diversitatea abordarilor fotografice in proiectele lor personale sau comerciale.
Publicatia a fost lansatd in cadrul expozitiei omonime desfasurate intre 1 si 11
Noiembrie 2018, in salile hanului Gabroveni din Bucuresti.

Am avut onoarea sd fac parte din cei 12 fotografii ce au fost prezentati in
album si revista. In cele ce urmeaza voi reproduce in extenso interviul trimis spre
publicare in acest album.
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cateva pagini din album

Interviu Ovidiu Micsa

Interviu trimis spre publicare in albumul ,12 Fotografi de Arhitectura din
Romania” editura Igloo Media, Bucuresti 2018

1. Ce inseamna fotografia de arhitectura pentru dvs. ?

Consider ca acest gen de fotografie este mai mult decat o simpla ilustratie,
este modul prin care poate fi transmisa o imagine mentala a arhitecturii celor care
nu ajung sa o experimenteze pe viu folosindu-si toate simturile. Iar in cultura
oculacentrica a prezentului, fotografia este un instrument puternic ce ajunge sa
construiasca realitatea deoarece realitatea, este produsul perceptiei si nu cauza sa.
Astfel se impune sa fim consumatori critici.

Fotografia de arhitectura este o imagine subiectiva, un decupaj sensibil din
sfera vasta a realitatii reprezentate. Ea este filtrata atat la nivelul fotografului, cat si
la nivelul privitorului, printr-o gama de factori culturali, sociali, personali sau
psihologici si este puternic influentata de canalul media prin care este distribuita.

Fotografia are posibilitatea de a atinge o coarda sensibila din interiorul
privitorului, chiar de a-l schimba. Roland Barthes definea acest concept prin
termenul ,Punctum” care, in traducere, are atat sensul de mic orificiu, incizie,
intepatura, cat si o aruncare cu zarul. Depasind desertul imaginilor ,interesante”,
fotografia trebuie sa articuleze un mesaj pentru ca sa genereze un ecou, o reactie in
privitor.

2. Ccand ati finceput si fotografiati, in ce context? In ce
tehnica/format fotografic: analog, digital, color, alb-negru, explicati.

M-am apropiat de fotografie in anul 2000, in acelasi moment in care m-am
apropiat si de arhitectura. In scurt timp am achizitionat un aparat reflex mecanic si
am finceput sa folosesc film alb-negru. Din acel moment am ramas fascinat de
sensibilitatea si emotia procedeului analogic, de limitari, de senzualitatea granulatiei
filmului de hazard si de placerea haptica a rezultatului final - imaginea ce capata o
forma fizica. Desi la scurt timp am inceput sa lucrez in paralel si in tehnica digitald
(in special pentru sedintele contractate), pana in prezent am continuat sa
experimentez diverse procedee de fotografie argentica (pinhole, solarografie, tehnici
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istorice sau mixte etc.) sa imi construiesc sau sa improvizez aparate fotografice.
Ultimul proiect personal, finalizat in 2017, in cadrul Minei de Idei Anina, a
reprezentat o abordare a fotografiei de patrimoniu industrial prin intermediul
fotografiei argentice alternative. Mai simplu spus, am construit o stenopa ( eng.
pinhole - aparat improvizat ce functioneaza pe principiul camerei obscure, care in
loc de obiectiv are un mic orificiu obturabil ) ce foloseste hartie fotografica argentica
alb negru de 50x60 cm si am fotografiat peisajul post industrial al Aninei, expunand
apoi copii contact ale negativelor. Imaginile finale de format mare au fost obtinute
pe cale strict analogica / chimica.

Desigur, pentru aplicatiile comerciale, in marea majoritate a cazurilor, ma
folosesc de avantajele evidente oferite de fotografia digitald, dar aplic o serie de
principii dobandite prin practicarea fotografiei clasice, pe film.

4. Care este modul dvs de lucru? (sesiune, selectie, prelucrare,
prezentare). Ce canale de comunicare utilizati?

imi face o pldcere deosebitd, cdnd am ocazia, s& ma dedic sedintelor foto,
cand nu sunt grabit sa realizez si sa predau fotografiile intr-un interval scurt de
timp, caz in care si rezultatul este pe masurda. O experienta ineditd a fost
fotografierea noului refugiului Caltun, realizat pe creasta principala a muntilor
Fagaras, in apropierea varfului Negoiu, cénd, pret de cateva zile, doar asta am
facut. Din acel moment, am inceput sa imi programez sedintele foto in asa fel incat
sd nu fiu presat de timp.

Inainte de a trece la lucru imi place sa am o serie de discutii cu clientul,
discutii in care conturam abordarea cea mai buna si tema sedintei foto. In ultima
vreme, fiind usor plictisit de monotonia si impersonalitatea majoritatii imaginilor de
arhitectura, incerc sa aduc ceva nou in fiecare sedintd, fie ca este vorba de tipul
anturajelor, de tehnica fotografica folosita, de tipul imaginilor. In anumite cazuri am
ajuns la sedinte cu scenografii elaborate, cu dansatori sau creatori de moda. Accept
cu drag complicitatea arhitectilor in aceasta incercare de a genera un produs final
interesant, mereu creativ - spre exemplu, in fotografierea unui cabinet notarial am
folosit drept anturaj un manechin de croitorie imbracat intr-o roba neagra ce tinea in
mana o balanta sau in cazul unor locuinte am avut drept anturaje doar animale de
companie. Incerc s&a ma adaptez la natura, nu cred ca exista vreme buna sau rea,
cel mult vreme care avantajeaza o constructie. Am fotografiat pe ploaie torentiala
sau pe furtuna de zapada, iar rezultatul a fost cat se poate de interesant si bine
primit. Prin tot acest demers, incerc sa ofer personalitate fotografiei de arhitectura
si nu m-ar deranja sa constat ca imaginile mele reusesc sa descreteasca niste frunti.

Ca abordare nu ma bazez doar pe fotografii construite, dupa caz adesea
adopt calea fotografiei documentare si incerc sa surprind imagini fara sa interferez
cu persoanele sau cadrele realizate. Consider important strict rezultatul final, efectul
pe care il are imaginea in privitor si nu tehnica prin care a fost obtinuta. Fotograful,
decupand un dreptunghi din lumea concretd, mai mult ascunde decat arata, prin
urmare fotografia nu poate fi o reprezentare absolut obiectivad, insd nimic nu o
impiedica sa fie o reprezentare veridicd a subiectului, fara sa denatureze realitatea.

Desi in timpul sedintelor foto prefer solitudinea, cel mult prezenta
anturajelor, imi amintesc cu drag sedinta din sala de dans contemporan a Scolii
Populare de Arte Tudor Jarda din Cluj-Napoca, sala inconjurata de oglinzi in care
oricum incadram ma reflectam si eu. Si m-am considerat in plus. Dupa ce am asezat
aparatul pe trepied, I-am programat sa declaseze la un interval de o secunda si am
parasit sala, lasédnd timp de cateva minute aparatul sa surprindd o persoana
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dansand. Imi place improvizatia, alegerile spontane si prefer si dau intregului
demers fotografic o dimensiune ludica.

Selectia si prelucrarea imaginilor prefer sa o fac detasat, la un anumit
interval de timp fata de momentul sedintei foto, in general la o saptamana.
Prelucrarea imaginilor imi ia destul de mult timp si prefer sa o fac meticulos doar pe
un ecran profesional, calibrat. In ceea ce priveste rezultatul final, am ajuns sa prefer
sa livrez un numar mic (10-12) cadre bune, decét zeci de cadre... interesante.

De promovare trebuie sa ma ocup mai serios. Fotografie de arhitectura
postez pe instagram.com/admostudio/ si pe site: admostudio.com

5. Cat de mult din ceea ce imaginati ca veti surprinde cu obiectivul si
aparatul de fotografiat se transfera in realitate?

Un fotograf cu experienta are construita in minte imaginea pe care vrea sa o
surprinda inainte de a declansa. Apoi, realizarea cadrului este doar o formalitate din
moment ce stie cum sa isi foloseasca tehnica pentru a obtine imaginea respectiva.

Cred ca este mai interesant de pus problema altfel. In doctoratul meu incerc
sd raspund la intrebarea cat reuseste fotografia sa transmita din realitatea obiectului
construit? In timp ce perceptia nemijlocita a spatiului este dobandita prin
intermediul intregului corp printr-o vasta gama de senzatii (vizuale, tactile, auditive,
olfactive, gustative, termice, chinestezice, vestibulare etc.) reunite nu ca o suma, ci
printr-o perceptie totald, fotografia, desi poate antrena mai mult decat vazul
observatorului, creeaza o reprezentare mentala preponderent diferita, fiind un
construct paralel fata de imaginea dobandita in mod direct.

Dincolo de aspectele fizice si comensurabile ale spatiului, atmosfera sa este
perceputd aproape instantaneu de cdtre utilizator si reprezintda poate cea mai
esentiala caracteristica a unei arhitecturi. In mod previzibil, cel mai dificil lucru
pentru un fotograf este de a reusi sa surprinda si sa transmita caracterul spatiului,
aerul, identitatea, atmosfera sa.

10. Cine va inspira? Cum?

Desi urmaresc cu atentie domeniul in care activez, inspiratia mi-o gasesc in
general in afara fotografiei, ascultand muzica, citind, calatorind sau urcand munti.
Creativitatea pentru mine este strans legata de bunastarea interioara. Esentiale mi
se par si momentele de pauzd, reprezentate de obicei prin calatorii de cateva
saptamani in zone indepdrtate (instagram: @ovidiumicsa) ce reprezinta deopotriva
un bun prilej pentru detasare si introspectie.

Cateva referinte esentiale pentru mine au fost reprezentate de Henri Cartier-
Bresson prin intreaga sa oper3, filosofie si abordare, Julius Shulmann pentru modul
in care (p)reia intentia arhitectului, transformd, traduce, transcende si
transfigureaza realitatea, construind imagini, Lucien Hervé pentru plastica cadrelor
sale, Storm Thorgerson sau Chema Madoz pentru dimensiunea conceptuald, iar la
nivel teoretic, Roland Barthes, Susan Sontag si fenomenologi ai arhitecturii precum
Juhani Pallasmaa.

Un imbold in dezvoltarea creativitatii vine din dorinta de a particulariza
fiecare sedinta fotografica, de a veni cu ceva nou fata de ultimul proiect fotografiat,
de a ma autodepasi si a evolua, nelimitanu-ma la posibile reguli, retete sau clisee.
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