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Communication is a key dimension of a human being. Artists transmit different
messages, trandated into symbols that form artistic images. A work of art, however,
receives a meaning when the creator, the work itself and the receiver come together. To be
able to dialogue with the work of art or with any type of image, minimal visual culture is
required. Thisarticle presents the basic features of visual culture.

Comunicarea este una din
dimensiunile esentiale ale existentei,
ea regasindu-se la toate palierele de
sructurare/organizare a materiei. Pen-
tru biolog comunicarea este o actiune
aunui organism sau a unei celule care
altereaza modelele probabile de com-
portament ale altui organism sau ae
altei celule, intr-o maniera adaptativa
pentru unul sau pentru ambii par-
ticipanti (Mihai Dinu, 1997). Pro-
babil, psihologul si sociologul nu
concep comunicarea in absenta unui
subiect dotat cu constiinta desi acesta
nu este totdeauna congstient de infor-
matia pe care o vehiculeaza. O alta
definitie accentueaza alt aspect: Co-
municarea este un proces prin care un
individ (comunicatorul) transmite sti-
muli (de obicei, verbali) cu scopul de
a schimba comportarea ator indivizi
(auditoriul).

Trebuie si subliniem faptul
municare, nu doar verbald; ba mai
mult, s-a constatat ci persoanele afla-
tein interactiune nemijlocita isi trans-
mit, cu preciadere, mesaje nonverbale.
De asemenea, mentionam faptul ca
nu orice comunicare urmareste sa
provoace modificiri comportamen-

tale. Poezia, muzica, artde plastice
sunt niste mijloace puternice de influ-
entare a congtiintelor si de modelare a
emotionalitatii, chiar daca in intentia
artistului - emitator nu este ideea
schimbarii conduitei receptorului de
arta. Viata complexa a grupurilor
sociale, a societitii umane, necesita o
interactiune continua intre membrii si
institutiile sale, comunicarea (idife-
rent de mijloacele prin care se re-
alizeazi) fiind ceea ce leagi orga-
nismele intre ele. Dar ,aspectul cel
mai spinos a comunicirii, care ne
intereseaza aici, rezidi tocmai 1in
contradictia dintre nevoia interlo-
cutorilor de a-si transmite mesgje si
imposibilitatea practica in care se afla
e de a emite si receptiona atceva
decat semnale’(Mihai Dinu, 1997).
Operele de arta, imaginile transmit
mesgje sau semnale? Termenul ge-
neric de mesgj acoperi 0 mare va-
ritate de redlitati : ganduri, senti-
mente, trairi, idei, emotii, stari de
congtiinta sau produse ale fanteziei/
imaginatiei. Aceste manifestari com-
plexe ale psihismului uman nu pot fi
sesizate direct de sistemele noastre
senzoriale. De aceea cel care vrea sa
transmiti mesagje (fie d scriitor,
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politician, profesor, artist plastic,
actor efc.) este obligat sa incredinteze
unor semnale materiale, perceptibile
senzorial (sunete, vocale, consoane,
culori, linii, forme, gesturi, miscari
efc.) misiunea de a reprezenta indi-
rect, prin vicarianta, produsele impal-
pabile ale constiintei si afectivitatii.
Acest proces de traducere/transforma-
re a mesgjului in semnale (codificare)
se dovedeste a fi o activitate in-
dispensabila, iar transmitatorul care o
efectueazi, un participant de nein-
laturat la procesul comunicarii.
Transmitatorul, in cazul artistului este
si sursa sau enuntatorul mesajului (e
isi transmite mesgjul prin opera creata
de € 1insusi). Enuntatorul mesajului
(artistul/creatorul ~ imaginii) preia
constient sau incongtient idei, viziuni,
simboluri, motive, solutii tehnice/
plastice etc. formulate, configurate de
alti artisti dinaintea sa. Prin imaginile
sale nu vorbeste doar d, artistul, ci si
parintii, educatorii, prietenii, grupul
de apartenenta sociala sau profe-
sionala, muzeul imaginar, spiritul
epocii. Asa, de exemplu, pictorul
Botticelli, ca si publicul sau, apar-
tineau unei culturi foarte diferite de a
noastra, si anumite aspecte ae
activitatii lor vizuale erau puternic
impregnate de aceasta (Piere Bour-
dieu, 1991). Putem spune comu-
nicarea este polifonici si mesajul
artistului, codificat in opera plastica,
este mult mai complex decat pare la
prima vedere si are in spatele siu
acumulari/aluviuni  deversate/decan-
tate/precipitate in fiinta artistului.
Mesgjul poate fi considerat
fie caun dat (tdegrama, ordin) fie ca
un fenomen pe cale de constituire. Iin
momentul emisiei, mesgul este
intotdeauna o actiune personala (mai
ales in cazul arte), individualizata,
triita de o fiinta care 1i confera un
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moment unic in istoria sa. Activitatea
artistica incepe chiar de la sursa.
Mesgjul plastic, ca si mesajul poetic,
nu corespunde niciodata intr-un chip
cu totul adecvat, unei semnificatii
prestabilite (Rene Berger, 1976). Me-
sgjul/semnificatia se coaguleaza in
timpul facerii operel plastice din
tensiunea, interferenta, precipitarea
semnelor pur plastice si lumea inte-
rioard a artistului grea de aluviuni,
totul intr-o combustie potentatd de
vointa de a crea. Opera de arta pro-
pune 0 noua adecvare intre semnele
care o congtituie si semnificatia pe
care o poarta acestea, semnificatie pe
care fiecare noui privire o face mai
ampla (Rene Berger, 1976). Deci
semnificatia operel de arta se
congtituie/ia nastere/se configureazi
la intersectia dintre  universul
creatorului/sursel/  transmitatorului,
universul opereé  propriu-zise si
universul receptorului de arti. In
cazul receptorului de arta este
implicata/activata, pe langa alte multe
instante psihice, si cultura artistica
(cultura vizuala). Receptorul fara
cultura artistica sau cu o cultura
precara se multumeste, de regula, sa
extraga din mesgjul operel acde
elemente prin care si identifice
obiectele sau grupul de obiecte
Avem, in acest caz, 0 receptare tip
recunoastere elementara: copaci, grup
de copaci fara frunze, toamna, peisqj
de toamna. Oare opera de arti este un
mesg] cifrat de artist pe care
gpectatorul trebuie si-1 descifreze?
Sunt specialisti (istorici, psihologi,
psihanalisti, sociologi etc.) care reduc
operde de arta la niste documente
istorice, psihanalitice etc., desci-
frandu-le mesgjul, impunandu-le, in
prealabil, codul la care s-au acordat e
(cod istoric, psihanalitic, sociologic
etc). Dar daci mesaul, in cazul



operei de arta, nu este un dat nici la
emisie, nici la transmisie, cu atat mai
mult nu este un dat la receptie. Re-
zulta deci ci opera de arta nu e nicio-
data supusi une simple descifrari.
Actul receptarii, in cazul operel de
arta, poate fi instaurator nu doar de
tipul recunoastere. In receptarea
operei de artd se vorbeste, de fapt, de
trel intentii posibile ale consuma-
torului de arta: il poate interesa in-
tentia autorului (ce vrea si spuna de
fapt autorul prin intermediul operei/
imaginii), intentia operei (ce mi
Spune efectiv operalimaginea pe care
0 am acum si aici sub privirile mele),
sau intentia proprie (ce imi activeaza
opera/imaginea in mintea mea si ce
semnificatii pot construi eu pornind
de la lumea mea interioara), perspec-
tiva ce scoate in evidenta coplexitatea
comunicarii/dialogului cu opera de
arta. Ca urmare, ,,gandirea critica...
trebuie sa atraga atentia spectatorului
Ca nu trebuie 53 se lase in seama unel
receptii  standard prin intermediul
unui  criteriu  valabil pentru toti,
fiindca fiecaruiai se cuvine sa parti-
cipe la existenta artel dupa cum i se
cuvine artel sa participe la existenta
fieciruia’ (René Berger, 1976).

Dupa aceasta introducere in
problema comunicirii, in general, si a
comunicarii in arta si prin arta, in
special, si avertismentul formulat de
R. Berger care nu trebuie uitat de
niciun educator, vom prezenta, pe
scurt, principalele caracteristici vizu-
ale care se regasesc, intr-un fel sau
atul, in picturi, desene, fotografii, in
imaginile filmice, tv si video si care
constituie, totodata, fundamentele
unel culturi vizuale firesti omului
contemporan, caretraiesteintr-o lume
dominati de vizual. Pentru a putea
dialoga cu opera de arta, cu imaginea
bidimensionala sau tridimensionala,

elevul are nevoie de o minimd
cultura vizuala care si-i mijloceasci
experiente estetice care, la randul lor
sa-i induca satisfactii contemplative.
Compoztia/compunerea imaginii
Compozitia/compunerea unei
imagini se refera, intr-o prima si
elementara aproximatie, la organiza-
rea/gruparea unui numar oarecare de
elemente identificabile prin vaz: pete,
mase/suprafete colorate, segmente de
dreaptda, puncte, figuri geometrice,
elemente semnificative (motive, ob-
iecte, persongje). Aceste elemente
grupate/compuse/organizate  pot  fi
identificate in picturi, gravuri, desene,
fotografii, afise, timbre etc. In artde
vizuale, organizarea formelor/cro-
morfemelor reprezinta un mod esen-
tial a creatiel, arta fiind conceputa
de-a lungul vremurilor de dezvoltare
estetica ca un proces de compozitie
(Herbert Read,1971). Prin compozitie
vizuala, Rudolf Arnheim intelege
modul in care operele de arti sunt
acituite din forme, culori sau mis-
cari. De obicd,. cand sunt analizate
aceste organizari de forme, culori etc,
exista tendinga vizibila in majoritatea
tratatelor de a reduce imaginea/opera
plastica la forme si directii privite
drept osaturd constitutiva, adica la
patrate, triunghiuri, pentagoane etc.,
cu ate cuvinte la niste diagrame ce
scot in evidenta partile concrete ale
materiei vizibile. R. Arnheim, sub-
liniind faptul ca aceste diagrame co-
respund sau se regisesc doar la un
grup de opere sau la un artist, si ca,
de obicei, ele sunt unice, priveste si
analizeaza compunerea imaginilor
artistice, ca de altfel si perceptiile, ca
pe un ,camp de luptd”, unde toate
formele sunt configuratii de forte care
Sse organizeazi in virtutea a doui
principii adanc inradicinate in struc-
turile noastre mentale: centricitatea si
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excentricitatea. El descrie structura
compozitionala, fie ea un sistem
compozitional centric, excentric sau
combinatii ale acestora, pornind nu
de la lucruri sau forme, pete, culori,
ci de la vectori, caci toate formele
sunt configuratii de forte directionate.

Elementele care se compun
dupa diferite principii (simetrie, asi-
metrie, centricitate, excentricitate,
polaritate, inchidere, deschidere etc.),
fie ci le consideram forme, pete,
mase/suprafete colorate, linii, motive,
persongje sau centri dinamici cu
reteaua de relatii dintre e ori diferite
ingradiri sau arii restranse, pot fi
identificate in picturi, desene, scul-
pturi, fotografii, afise etc. Se constata,
de-a lungul vremurilor, o evolutie a
compozitiei dupa unii autori de la
compozitii inchise/centrice spre com-
pozitii deschise/excentrice. Aceastd
evolutie a avut urmari asupra mani-
erei in care compozitia se inscrie intr-
un spatiu dat: monument, tapiserie,
tablou, pagind de carte, afis, ecran
etc. In antichitate stilul unor monu-
mente (frontoane, frize, bazoreliefuri)
adus la prezentarea de forme alungite
si repetate. In evul mediu, stilul
romanic si gotic au antrenat prezenta
de forme, cadre rotunjite sau ogivale.
Dezvoaltarea picturii de sevalet (panza
pe un sasiu de lemn) a facut din
dreptunghi forma dominanti in care
Se organizeaza progresiv imaginea in
occident. Desigur se intdlnesc forme,
cadre diferite: patrat, cerc, triunghi,
oval, hexagon, pentagon etc., dar
forma dominanta a cadrului in care se
compune imaginea in occident este
dreptunghiul. Cele mai multe tablouri
sunt dreptunghiulare; cartile, timb-
rde, ilustratiile, afisele, inclusiv ecra-
nul televizorului, cinematografului
sunt dreptunghiulare. Cadrul in care
se desfasoara imaginea are 0 anumiti
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structura vizual-geometrici (axe de

simetrie, diagonale) care poate fi

exploatata.

Centre deinteres / centri dinamici si

linii deforza

In  organizarea/compunerea
elementelor imaginii sesizim puncte
puternice (centre deinteres) si linii de
fortd. Punctele puternice/centrele de
interes sau centrii dinamici sunt opriri
obligatorii  pentru  ochii  care
examineaza imaginea si pot fi marcati
prin:

- patd clard, luminoasa intr-un
ansamblu intunecat; acest singur
element constituie un pol de
atractie imediat:

- ma multe pete luminoase divers
repartizate; ele constituie un ve-
ritabil traseu luminos a imaginii
care orienteaza privires;

- demente identificate ca inter-
venind in semnificatia globala a
imaginii: motive, obiecte, per-
songje; un element viu (om sau
animal) congtituie un punct pu-
ternic intr-un ansamblu inanimat.

Liniile de forta corespund
unor linii simple (directia unui perete,
curbura unui corp, linia de orizont)
care strabat fotografia, tabloul sau
ati imagine. Ele exista virtua in
spatiul geometric al dreptunghiului -
cadru (diagonale, perpendiculare,
paralele) si permanet gjuta la fel de
bine la construirea precum si la
citirea imaginii. Combinarea de ver-
ticale, orizontale si de oblice in cadrul
dreptunghiului imaginii oferd diferite
posibilitati pentru punctele de interes
si liniile de forti. In functie de orga-
nizarea si gruparea acestor linii de
forta si centre de interes, imaginea
poate fi simetrici sau asimetrica,
inchisi sau deschisi, dinamica sau
statica.



In organizarea si lectura vi-
zuala aimaginii au 0 mare importanta
liniille si directiile orizontale, ver-
ticale, oblice si cele curbe Linia
orizontala este rece, calma si plata si
poate evoca orizontul si imobilitatea
unui corp intins. Ea se armonizeaza
perfect cu formatul dreptunghiular.

Linia verticala evoca pozitia
in picioare si exprima hotirirea. Ea
nu are, in schimb, proprietatea de a
sugera profunzimea spatiului: daca
privirea este confruntata cu mai multe
verticale ea se opreste si hu pene-
treaza in profunzimea imaginii.

Diagonala (linia sau directia
oblica) este animata de-o migcare
care atrage privirea. Ea este cea care
orienteaza, de obicei, sensul, directia
lecturii imaginii. De atfel, in campul
perceptiv, atit animalele, cat si omul
este atras, in primul rand, de tin-
tele/obiectdle care se misca si dintre
liniilesi directiile orizontale, verticale
si oblice, ultima este cea care sparge
optic planitatea bidimensionala si
induce senzatia de miscare/dinamism
in privitor.

In structura compozitionala a
imaginii pot interveni mai multe linii
oblice precum si combinatii de linii
verticale si orizontale, verticale si
oblice, oblice plus verticale plus
orizontale obtinandu-se efecte diferite
(miscari ascendente puternice, insta-
bilitate, neliniste, senzatia de ruptura
etc.). Mai trebuie spus ci, in functie
de felul cum este structurata ima-
ginea, liniile si directiile orizontale,
verticale, cu precadere cele ablice,
pot avea 0 mare importantd 1in
orientarea citirii vizuale a acesteia.
Cercuri si curbe

Cercul este o figura geo-
metrica perfectd, in masura in care
este intreaga si inchisa. Cercul ocupi
un loc preponderent in arta monu-

mentala reigicasa (cupole, rozase,
vitralii etc.). Curbele confera imaginii
0 blandete care tempereaza duritatea
dreptelor si unghiurilor.

Cadrul circular e mai putin
utilizat decat cel dreptunghiular. Se
intalneste mai cu seami in Renagtere
(tondo) la unele tablouri destinate si
orneze interiorul bisericilor. De ase-
meni apare ulterior ca si cadru de
portret - medalion (la Grigorescu de
exemplu).

Cadrul circular in care este
circumscrisi  imaginea naste alte
curbe in interiorul imaginii cu unul
sau mai multe centre de interes care
sunt centrul cercului cadrului ima-
ginii si centrele altor cercuri ima-
ginare sau efectiv construite. Aceste
linii circulare, curbe corespund unor
forme concrete (rotunjimea unei fete,
unui bust sau a unui brat, conturului
unui vas €etc.) sau apar construite ca
atare in osmoza cu diferite campuri
cromatice (in constructivism sau in
artaabstracta de factura geometrica.

Cercul si curbele sugereazi o
serie de conotatii specifice diferitelor
culturi. Cercul este impreuna cu
centrul, crucea si patratul, al doilea
simbol fundamental. El poate
insemna perfectiune, omogenitate,
cerul cosmic, divinitatea, timpul, poa-
tefi simbol al sinelui, protectie, soare
€tc.

In imaginile complexe unde
sesizam aaturi de forme circulare,
linii drepte, oblice, libere, curbde
introduc un element de temperantd
care contribuie la efectul genera de
armoniesi echilibru.

Secriunea de aur

In lumea formdor i
structurilor naturale, ca si in cde
artistice, intalnim o mare diversitate
de raporturi intre marimi liniare,
suprafete, volume etc.  Aceste
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raporturi/relatii pot fi grupate in doua
mari categorii: doua sau mai multe
marimi pot fi egale sau inegale In
cazul celor inegale (o dimensiune este
mai mare, iar cealaltd sau cedalte
sunt mai mici) intdlnim o mare
varigtate. Totusi in aceasti mare
varietate, oamenii au descoperit un
raport care apare foarte des in alca-
tuirea unor cristale, plante, animale,
fiinta umana si chiar in foarte multe
alcatuiri/constructii umane. Acest ra-
port, exprimat prin relatia dintre doua
segmente inegale, in asa fel 1incat,
raportul dintre segmentul mare si
segmentul mic si fie egal cu raportul
dintre suma celor doua segmente si
segmentul mare, este exprimat nu-
meric  printr-un numar irational:
1,618..Acest numir a fost numit
numarul de aur sau proportia divina.
Acest raport intre diferite marimi
(segmente, suprafete), acest numar de
aur irational, poate costitui un ele-
ment de referinta in fotografie, pic-
turd, sculpturd sau arhitectura, si di
nastere unei compozitii echilibrate,
armonioase.
[luzia profunzimii #n cadrul imaginii
lluzia profunzimii spatiului, in
cazul imaginii bidimensionale, se
poate realiza prin mai multe moda-
litai :

- prin crearea unor plane distincte,
sugerate prin diferite repere (gru-
puri de personaje, obiecte, copaci
ec);

- obiecte, forme acoperite, mascate
partial de alte obiecte/forme;

- perspectiva colorata (aeriand): in
natura obiectele indepirtate le
vedem intr-o tentd albastruie; in
picturd prin estomparea contras-
telor, pe masuri ce formele sunt
tot mai departate;

- perspectiva liniara care e fondata
pe o iluzie optica care ne face sa
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vedem obiectele indepirtate mai
mici decat cele apropiate de noi.
Elementele perspectivei liniare
sunt: punctul de vedere raza
vizuala principald, linia de
orizont, punctul de fuga, linii de
fuga. Exista perspective liniare cu
un punct de fuga, cu doua sau cu
trei puncte de fugi. intr-o abor-
dare complexa, cu tendinte exha-
ustive, putem vorbi de sisteme
perspectivice - ipoteze spatiae
construite de mintea sisteme uni-
tare, unificate de tratare si reg-
rupare a cromorfemelor in planul
tabloului/imaginii) - proxemice,
rdative sau mixte si de
distantelor indepartate:
a. Perspective proxemice
- optica
- paraea
- arabesc sau entrdacs (arta
orientala, persama, Pollok)
focala (obiectul reprezentat ocupi
aproape 1in intregime suprafata
tabloului - portret, gros-plan in
cinematografie)
reversibila (este o perspectiva
optici in care inaintde si in
gpateleisi schimba mereu locurile
- revesbilitatea figura-fond,
Echer)
- tagisti
in tabla de sah (Mondrian, Klee)
- microscopica,;
b. Perspective proxemice relative
sau mixte:
- sferica
- axiala
- frontala
- prin rabatere, esalonare (arta
egipteana, arta infantila, Du-
buffet)
- cavalierd (utilizata adesea in
organizarea picturala a naturii
moarte Cezanne, cubistii)



- cubisti (cubism analitic si sin- -

oblica

tetic) - atmosferica (aeriana)
- proiectiva - in zbor de pasire
- baroci - in etgje (registre, planuri)
- izometrica, - in indltime (pictura chineza cla-
c. Perspective ale distanselor in- sica)
depdrtate: - anamorfatica.
- liniara
- inversa
Scara planurilor

Scara planurilor corespunde
marimii fiintelor animate, obiectelor
sau elemntelor de decor reprezentate
in imagine raportate la marimea
acesteia. Ea nu depinde de marimea

mai

imaginii dar traduce un raport de

proportie intre subiect si cadru. Dam

jos o scara a planurilor care se

regaseste in diferite imagini picturale,
benzi desenate, fotografii, in imagini
filmice:

Planul Functia In ceimaginefl In cinema la ce foloseste € ?
generala gasim
Plan descrie | picturd sau fotogra- + aratd contextul scenei;
general fie de peisqj; - Suscitd 0 emotie estetica;

- vinete in benzi dese- | sugereaza singuritatea ero-
nate sau in debutul | ului (personaj redus la starea
romanel or foto. de silueta de punct in

imensitatea planului).
Plan Situeaza | -peisgj care insoteste - evoca actiunea global;
larg drept fundal unele | sugereaza contextul fara Si-i
scene religioase sau | acorde un loc particular
prezente in pictura (exemplu: scena delupti).
Vedere in | atesteazi  portrete oficiale (pic- + distinge un persong de cea
picioare tura sau fotografie); ce il inconjoara, 1i confera
sau plin - vinete in benzile de- | importanta
cadru senate corespunzand | il prezinta in actiune.
unui moment sau ac-
tiune care privi-
legiaza un persong.

Plan atrage -portret  afisaind o | -acordd o importanta sporita
mijlociu atentia atitudine si un costum | unui  persongj si gesturilor
cu un anumit rol sem- | sale;

nificativ -intensifica actiunea.
Gros dramatiz | -portret incercand si | -exprimi sensibilitatea, co-
plan eaza transmiti o0 stare | munica spectatorului  senti-
emotione | interioara mentel e personajului.
aza
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sau fantastic;

Sitatea emotiel.

Tresgros atrage - imagini  publicitare | -scoate in evidenta un detaliu

plan atentia scotand in evidenta | pentru ai acorda o valoare
duce valoarea unui deta- | smbolica sau fantastica.
emotia liu;

panila | fotografie si picturd
paroxism | cu caracter simbalic

- vinete de benzi dese-
nate sugerand inten-

Mentionam ca si in benzile
animate se regasesc trel variante de
plan mijlociu: prim-plan (fata si
bustul persongjului), plan american
(personajul este vazut pani la ceva
mai sus de genunchi); plan italian
(personajul  este vazut pana la
genunchi).

Vederea sau unghiul de vedere

in diferite imagini (fotografii,
picturi, desene, cinematografice etc.)
un persongj sau un obiect poate fi
vazut si reprezentat din fata, din
gpate, din profil sau din trei sferturi.
De asemenea, vederea si repre-
Zentarea se poate redliza de la acelasi
nivel cu subiectul, de susinjos sau de
jos in sus, obtindandu-se efecte si
expresivitati diferite.

Astfel vederea din fata, nu-
mitd si vedere frontala, are o functie
de contact. Ea di impresia ci perso-
najul reprezentat se adreseaza direct
spectatorului sau ascultatorului. Este
utilizata in publicitate, in afisele elec-
torale unde personagjul reprezentat
poate da impresia ci se uita direct in
ochii puplicului, dar poate da impre-
siasi de agresivitate.

Vederea din spate sau din
profil sunt mai putin folosite decat
cea din fata. Ele exprima intotdeauna
intentii personale. Vederea din spate
creeaza un efect insolit, enigmatic.
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Un persongj desenat, fotografiat sau
filmat din spate este indescifrabil.

Vederea din profil cu umbra
personajului proiectata poate sugera o
dimensiune fantastici sau evoca
iminenta unui pericol. Acest procedeu
este frecvent in westernuri si filme
politiste.

Vedereadintrei sferturi poate
aparea cea mai neutrd, mai putin
subiectiva ca cea frontala; in acest
caz afirmarea persongjului este mai
putin dura si invita afi privita.

Vederea la nivelul subiectului
este cea mai des utilizatd si apare
neutra si obiectiva.

Vederea de sus in jos domina
persongjul sau decorul. Ea poate, de
asemenea, servi la descrierea unui
peisq).

Vederea de jos in sus di
impresia celui care priveste imaginea
respectivi ci este mai jos. Personajul
reprezentat astfel incat si fie vazut de
jos in sus poate da impresia de forta,
voingd, personalitate, dar si de
autoritate si despotism.

Culoarea

Culoarea este un element
ubicuu in aceasta lume si, probabil,
cd care contribuie din plin la
farmecul, poezia si spiritualizarea
acesteia. Si ne inchipuim, doar pentru
o clipa, lumea noastra coloratd numai



in ab, negru si cenusiu: fard risi-
riturile si apusurile exploziv colorate
ale soarelui, fara mirifica lume a
florilor atat de divers colorata, fara
simfonia coloristica a toamnelor, fara
ochii albastri, natura fara bogitia de
verzuri a vegetatiel sau multitudinea
de culori a diferitelor vietuitoare
(fluturi, pasiri, mamifere etc.) sau
misterioasde lumini colorate ale
cristalelor ori ale aurorelor boresle,
cerul fara apde lui adanci, bisericile,
muzeele, locuintde fara picturi,
oamenii si casde doar in aburi,
negruri si cenusiuri ?

,Culorile influenteaza sufle-
tul; ele pot sa ne provoace senzatii, sa
evoce emotii, idel care si ne linis-
teasca sau s ne framinte, si ne in-
tristeze sau si ne bucure’, scrie
Goethe cel care a studiat toata viata
culoarea mai aes din punct de vedere
sufletesc si spiritual.

Culorile, fie ele culori lumina
sau culori pigment, ca si sunetde
muzicale, constituie bazele unui
limbaj care, datorita faptului ca sunt
mai putin rigide decat cuvintele, ofera
mai multe nuante pentru a transmite
integral stari de spirit (Marc Havel,
1980). In timp, intelegem, simtim,
intuim cu totii ca pictura/culoarea nu
este, de fapt, decat un mijloc material
(legat cei drept de un element mai
subtil - lumina) de a transmite
“lucruri ce privesc” spiritul. Kan-
dinski, referindu-se la culoare, intr-o
celebri carte, remarci faptul ca atunci
cand iti plimbi privirea pe o paletd
acoperiti de culori, rezulta doui
efecte principale:

1) un efect pur fizic, ochiul insusi
fiind cucerit de frumusetea si de
calitatile culorii, privitorul resimtind
multumire,  bucurie, ochiul  fiind
inviorat, sau & se calmeaza sau se

racoreste la fd ca degetul care atinge

0 bucata de ghiata;

2) un efect psihic, culoarea tre-
zind, inducand o vibratie sufleteasca,
ea fiind un mijloc de a exercita o
influenta directa asupra sufletului.

Dar pelanga efectul impresiv

(fizic, fiziologic) si expresiv (psihic)

culoarea poate avea, in cazul fiintel

umane si o functie simbolici,
gpirituala  (vezi Cornd  Ailincai,

Opera fereastra 1991).

Relevante din perspectiva unei
culturi vizuale minime, esentiale in
cea ce priveste culoarea sunt de
retinut urmatoarel e aspecte :

- culoarea ia nastere pentru re-
ceptor din interactiunea lumina -
materie/substanta-ochi;

- inartde vizuale si in artele spec-
tacolului intalnim doua campuri
de culori: culori lumina si culori
pigment;

- culorile lumina: primare (lumina
rosie, lumina abastra, lumina
verde); secundare (lumina gal-
bena, lumina magenta/rogu-oran;,
[umina cyan/albastru-verde);

- sinteza aditiva (amestecul aditiv)
aculorilor lumina :

- lumina rosie + lumina
verde = lumina galbena

- lumina albastra + lumina
rosie = lumina magenta (lu-
minarosie - oranj)

- lumina verde + lumina
abastra = lumina cyan (lu-
mina abastri-verde); foto-
grafia, cinematograful si
televiziunea apeleaza la
aceste operatii de amestec
delumini colorate;

putem grupa, clasifica, ierarhiza

culorile pigment 1n:

a) culori primare (rosu, galben,

albastru);
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b) culori binare (oranj, verde,

violet);

- C) culori calde culori reci
(rosu, oranj, galben si albas-
tru, violet, verde);

- d) culori complementare (ro-
su-verde, albastru-oranj, gal-
ben-violet);

- €) nonculori (alb, negru, gri-
uri intermediare);

- amestecul fizic al culorilor
(cu ab, cu negru, cu comp-
lementara,cu semenele);

- amestecul optic;

- contrastele cromatice (in sine,
de calitate, de cantitate, clar-
obscur, cald-rece, comple-
mentar, simultan);

- cord, armonie, game croma-
tice

- emnificatii simbolice ale cu-
lorii (vom reveni cu unele
detalii/aspecte in capitolul
studierea si exersarea lim-
bajului plastic - premiza
pentru lectura imaginii vi-
zual-plastice).

[luminarea (eclerajul sau ilu-

minarea obiectel or/formelor)
Obiectele nu sunt vizibile

decat daci sunt iluminate. Noaptea,
cand toate sursde de lumini sunt
stinse in camerd, noi hu vedem nici
un obiect. Daca aprindem un chibrit,
0 Vveioza asezata pe masi, un bec
montat in tavan sau o lanterna pe care
o plimbam in dreapta si in stinga si
dejosin sus, vor aparea din intuneric,
deodatd sau rand pe rand, diferite
obiecte aflate in camerd. Iluminarea,
in functie de felul in care se face,
poate indulci o fata sau un loc, poate
crea impresia de realism sau din
contra poate crea un efect dramatic,
misterios. Sursde de lumina care
ilumineaza obiectele pot fi naturale
sau artificiale, directe sau difuze.
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Cand iluminarea este directa obiectul
iluminat prezinta zone contrastante,
unele mai deschise altdle mai inchise.
In acest caz spunem ci lumina este
modelanta: planele sau suprafetee
luminate ne atrag privirea instan-
taneu, in timp ce partile umbrite
raiman ascunse. Privirea este ghidati
de aceaste relatii dintre partile ilu-
minate si cele umbrite si trece de la
clar la neclar sau mai putin clar pe
niste itinerarii construite de catre pic-
tor, fotograf sau cineast. Pe o vreme
frumoasi, de exemplu, obiectul rep-
rezentat apare contranstant (sub
formda de volum): culorile sunt vio-
lente/saturate in zonele luminate dar
inexistente in zonede din umbra.
Lumina poate fi difuza cand cerul
este acoperit cu un strat de ceata, nori
negri sau stropi desi de ploaie. Atunci
lumina devine difuzi, in acest caz
obiectele apar plate, omogene la fel si
culorile devin estompate, sterse,
armonioase. lluminarea indirecta es-
tompeazi volumetria si  efectul
umbrelor.

Lumina poate deveni
plasticizantid, element de expresie si
prin dirijarea directiel sale vizavi de
obiectul reprezentat. Astfel ilumi-
narea se poate face din fata, din
lateral (profil), din trei sferturi, ra-
zant, contre-jour, obtinindu-se efecte
diferite: volum, dramatism, detasare
defond sub forma de aureold, siluietd
€tc.

Eclergjul sau iluminarea este
caracterizati prin intensitate, do-
minantd cromatica si unghiul format
de razde de lumini si subiectul
reprezentat. Lumina este un element
plasticizant si de expresie deosebit la
indemana artistului plastic, foto-
grafului, coregrafului, regizorului de
teatru si film, fie ea naturala, arti-
ficiala sau compozita.



Domeniile imaginii si genurile

acestora

a) Pictura: portretul, autoportre-
tul, peisgul, scena de gen, natura
moarta, trompe-l’oeil, pictura nonfi-
gurativa,

b) Desenul: ilustratia, caricatura,
benzile desenate, schema, schema ex-
plicativa, organigrama, desenul teh-
nic, harta, graficul:

¢) Fotografia: instantaneul, foto-
grafia de presi, fotografia de moda,
fotografia stiintifica, fotografia ae-
riani, legenda fotografiei, trucaje fo-
tografice, romanul foto;

d) Artele grafice: coperta de disc,
elicheta, coperta de carte, sigla, mar-
ca, afis, colgul, afisul publicitar, afi-
sul politic, afisul de cinema, tipogra-
fie;

€) Filmul: filmare cu camera fixa,
traveling, montajul, efecte speciale
Cu camera, trucaje cinematografice,
scenariul, succesiunea imaginilor, fil-
mul de fictiune, filmul documentar,
desenele animate, imaginea tele-
vizata, clipul video, imaginea proce-
sata pe calculator.

Aceasta trecere in revista
rezumativa a principalelor probleme,

principii, teme, genuri, domenii ale
imaginii ne atesta complexitatea si
marea varietate a domeniului. De ase-
menea, rezulta, credem, responsabi-
litatea educatorului de arta, indiferent
de varsta devilor cu care lucreazi, in
a crea acestora experiente vizuale cat
mai diverse, concrete si apropiate de
cea ce le ofera viata, extragand si
constientizind mereu aspectele esen-
tiale si comune diverselor tipuri de
imagini cat si aspectele specifice
Numai explorand impreuni bogata
jungla a lumii imaginilor, devii vor
reusi treptat si descifreze si si inte-
leaga structura acestora, modalitatile
de dlaborare si de expresie utilizate in
transmiterea unor informatii  sau
mesagje, vor inviata treptat sa sa le
citeasca, si le interpreteze. Rezulta,
de asemenea, faptul ci o cantonare
doar in experiente vizual - plastice
legate de pictura, desen si modelaj nu
este suficienta pentru a-l face pe elev
capabil si dialogheze cu orice tip de
imagine, descurcandu-se in hatisul
acestora si lasandu-se mai putin
manipulat si devenind astfd mai
liber, mai independent in luarea
deciziilor.
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