SUPRACOPERTA. $1 COPERTA: RUDOLF ARNHEIM

SERGIU DINCULESCU

/ARTA
S

PERCEPTIA VIZUALA

O PSIHOLOGIE A VAZULUI CREATOR

TRADUCERE DE FLORIN IONESCU
CUVINT INAINTE DE VICTOR ERNEST MASEK

Editura: Meridiane, 1979



RUDOLF ARNHEIM
ART AND VISUAL PERCEPTION

A Psychology of the Creative Eye.
The New Version. University of California Press, Berkeley & Los Angeles
Copyright 1954, 1974, by The Regents of the University of California

Toate drepturile asupra prezentei editii in limba roména
sint rezervate Tditurii Meridiane

CUVINT INAINTE

Holdril lucru, cititorii interesali de probleme de esielicd, de istoria si teoria
arfel, sint niste privilegiafi. Aldturi de Edifura Academiei si Edifura Univers care
au oferif in ullimii ani versiunile romdnesti ale unor opere ce marcheazd puncie
cardinale in orienfarca esieticii moderne — Croce, Lukécs, Hartmann, Woringer,
Pareyson §.a. — Editura Meridiane isi confinud cu consecven{d efortul de a aduce

" in circuitul culturii romdnesti, prin diferitele ei colectii, fot ceea ce repertoriul. reflec-

{itlor eseistice si isforico-leorefice asupra artei poale oferi mai reprezentativ. De la
Mealrauz la Arnold Gehlen, de la Gombrich la Dufrenne ori de la Hoffmann la
Morawski si Tatarkiewicz, volumele publicate in seriile ,Biografii*. Memorii,
Eseuri®, ,,Arie si civilizafil* dar indeosebi tn mai recent infiinfata ,Artd si gindire*
desfagoard un pasionani spectacol de idei, aducind in ,scend” protagonistt de primd
mdrime, ce au inrturit fiecare in mod scnsibil fundamentele feoretice ale infelegerii
contemporane a arlei.

Un asifel de prolagonist este si Rudolf Arx_lhe'im, prezentat acum intlia

“oard publiculul nosiru prin cea mai reprezeniativd lucrare a sa, publicatd prima

datd tn 1954, dar relipdritd intre timp de citeva ori, cu substanfiale addugiri si
imbundldliri. Devenitd rupid lucrare de referinid peniru modalilatea si eficienfa
aplicdrit psihologici moderne a percepfiei la studiul artei, ,Artasi perceptia vizuald®
deschide si tnchide lofodald, prin concluziile si datele noi ce iniregesc ullima edifie
din 1974, sirul unor lucrdri ce qu reprezentat, fiecare, pasi importanii in consti-

tuirea unei psthologii stiinfifice moderne a artei, ridicatd pe fundamentele leoriei

gestaltiste: Entropy and Art (Eniropia in artd), Toward a Psychology of Art
(Spre o psihologic a artei), Genesis of a Painting (Geneza picturii), Visual Think-
ing (Gindirea vizuald). Sd& aminiim si mai timpuria Film als Kunst (Filmul
ca artd) — scurtul eseu publical prima oard, in 1932, la Berlin — lucrare funda-
menlald pentru orice estelicd a filmului, in care se pun bazele unei semiolici «
imaginilor si formelor in miscare bazatd, de asemenca, pe principiile psihologici
percepliet.

Toate aceste lucrdri precum gi numeroasele studii publicale in revisle ca
» Psychological Rewiew® sau ,Journal of Aestheties™, au fdcut din Rudolf Arnheim
cel mai cunoscut st aulorizal reprezental al unei estelici experimentale ce pune in
locul procedeulul analitic si nu o dal@ pur speculativ al explicafiei, demersul des-
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eriptiv al observafiei obiective (afifudine cognilivd din care fsi trag obirsia
si fundamerdiele feorefice ale esteticii informafionale” elaborald de Moles si
Bense).

Cariera stiinfificd a lui Arnheim debuteazd cu anii de studiu si cu acumu-
larea experienlei de laboralor, la Berlin, in preajma lui Weriheimer. Dupd emigrare,
determinald de ascensiunea fascismului in Germania, Fundalia Guggenheim ii oferd
gdzduire intre anii 1941- 1943 in laboratoarele sale. Perioada 1943— 1950 mar-
cheazd imbinarea muncii de cercetare cu cea de predare, in califale de profesor de
psihologie a ariei, la Sarah Lawrence College din New York. O bursid Rockefeller,
obfinutd in 1951, ii oferd rdgazul necesar redacldrii lucrdrii sale devenitd clasicd
»Arta si perceptia vizuald®. Incepind din 1968 isi desfdsoard activitatea ca profesor
de psthologia artei tn cadrul cafedrei de siudii vizuale si ambientale de la Univer-
sitatea Harvard.

De formafie psiholog-pedagog, Arnheim si-a insugit temeinic, dar, cum vom
vedea, si in spirit critic, principiile psihologiei formelor (Gestaltpsychologie) in
timpul studiilor sale la Berlin, nu numai sub indrumarea directd a lui Wertheimer,
ci si sub fecunda inrturire a fondatorilor acestei direcfii psihologice: Ehrenfels,
Kohler, Koffka. Sd nu uiildm nici izvoarele feorelice ce au dus la cristalizarea
acestei doctrine a percepfiei, de asemenea defeciabile printre leif-motivele cdrfii:
Craus, Brentano si, coborind pe filonul de gindire ce a inspirat curentul, chiar
Goethe, cu a sa leorie a percepfiei culorilor, de la care provine insusi conceplul
de Gestalt. 4 '

Inirucit lucrarea pe care o prefatdm reprezinid tolodatd primul contact al
publicului nostru cu gestaltismul in acto, sd fncercdm mai intli sd explicitdm pe
scurt ceea ce in carle nu existd dectt implicit sau menfionat sporadic, si anume
fundamentul feoretic si contextul de idei in care s-au desfdsurat cercetdrile concrete
ale cdror concluzii fac obiectul cdrfii de fald.

Numitorul comun al tuturor experimenielor geétaltiste il constituie respin-
gerea pozifiei pe care se situa psihologia clasicd a secolului al XIX-lea, analiticd
st asociafionalisid. Cu alte cuvinte experienfa perceptivd nu mai e considerald ca
derivind din date senzoriale fragmentate si distincle, reunite apoi prinir-un ipotefic
proces asociativ, ¢i ca flind formatd din intreguri perceptive, preconstiluife si orga-
nizate inir-o siructurd cu sens. Gestaltisiii proclamd asifel primordialifaiea infregu~
lui asupra pdrfilor in aclivitaiea psihicd. De aceea vdzul nu inseamnd o fnregis-
trare mecanicd « unor elemente pasive, ci explorare activd « configuratiei si astfel
receptarea unor imagini siructurale semnificative. Psihologia clasicd stabilea un
raport asocialiv inire impresiile noastre si manifestdrile oblectivului. Subiectul ar
franspune asifel propriile sale tendinje emotive in oblectele conlemplate, grajie
unui procedeu analogic. Dimpotrivd, gestaltistii considerd sensul sau valoarea semni-
ficativd & licrurilor “dreépt intrinsecd proprieidtilor lor formale, ordinii™ lor
structurale.
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Meloda cu ajulorul cdreia gestaltistii vor sd stabileased experimental cum
fa nastere in actul percepfiei o anumitd formd sau configurafie a obiectelor experi-
enfei esle pur descriptivd: ei consiald prin observafie anumite moduri de reprezen-
tare a obiecielor percepule si deduc din ele ct{eve legi cu aplicabililate foarle 2variatd.
Din aceasld categorie fac parie celebrele legi formulate in 1890 de Ehrenfels: 1) fap-
tele psihice sini ,forme*, adicd structuri totale orgamic corelate intr-un confext
spalfial sau temporal; 2) aceste fofalitdfi constau in sinfeze ale unor raporturi, in
calitdfi formale, fiind cu toate acesiea transpozabile, adicd putindu-si conserva insu-
sirile fundamentale chiar si in-condifiile schimbdrii pind la un anumil "punct «
naturii factorilor din care sini constifuili. O alld lege fundamentald, formulatd de

Wertheimer si numitd ,;legea pregnanjei®, stabilegte cd ,orice fenomen natural tinde

spre eea mal bund organizare permisd de condifiile date”. Prin ,cea mai bund erga-
nizare* sau ,pregnan{d a formei* se infelege ceea ce corespunde criteriului de regula-
ritate, omogenitale, de simeirie sau de simplitafe. In fond, cum observa Koffka,
esfe vorba de principiul cd ficcare formd percepuld este infotdeauna cea mai bund
posibild intr-un sistem dat — principiu a cdrui valabiliale gestaltigtii au demons-
trat-o prin minuficase -observafii eaperimentale. '

. Prin lucrarea de {aid Rudolf Arnheim inaugureazd, in fapt, aplicarea sis-
fematicd a_acestor principii la studiul operelor de arid, continuind i dezvoltind
aplicafiile sporadice si fragmeniare ale lui Kéhler, Koffka sau Ehrenfels. El ldr-
geste asadar in mod esen{ial sfera problemelor esietice investigaie dinir-o perspeciwa
gestaltisid: condifiile iden{ificdrii gi recunoagsterit unui infreg percepliv — a unui
pattern vizual — ca imagine a ceva; problemele referifoare la caracterul psihologic
al fenomenelor de suprapunere, de racursiu, de deformare, sau cele referxtoare lu
semnificajia migcdrii aparenie, cu efect siroboscopic, in cazul dansului i alcine-
matografului — aspecie ce nu au mai fost niciodald abordate dintr-o astfel de pers-
pectivd esteticd si psihologicd inlegrafoare.

In sensul acelorasi coniribufii originale — prin care Arnheim a remaniat
si reorganizat mefoda psihologicd fdcind-o aptd peniru o inierprefare a fenomenelor
esletice — se inscrie si distincfia, nu focmai lipsitd de ambiguitate, fdculd de aulor
tnire Shape si Form. Shape (configurafie, figurd) ar reprezenta aspectul pur spafial
al lucrurilor, silueta, profilul, conturul si articulafiile unui corp malerial, fdrd a
se lua in considerafie plasarea sa infr-un anume spafiu. Form este figura dotald
cu un sens, forma unui confinut anume, care ni se dezvdluie doar in condifiile
in care figura este inlerprefald in /uncjzc de orienlarea sa, de plasarea sa inir-un
anumil context spatial, de raportul ei cu fondul. Rezulid astfel cd peniru ca un
obiect sau un fenomen sd poatd fi perceput ca formd, inclusiv ca formd artisticd,
acest lucru depinde de: 1) structura sistemului percepui ca incluzind obiectul {cim-
pul fizic), 2) de ctmpul menial (sau cerebral) pe care este proiectald imaginea
si 3) de raportul structurii cinelice a corpului celui care obsernd obiectul. Viziunea
artisticd este asadar viziune « unor forme gi devine semnificantd focmat peniru cd
marcheazd convergenia diverselor dimensiuni psihice, In acest sens trebuie infeles
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_leit-motivul fundamental al cdrfii lui Arnheim si anume cd perceplia vizuald a
Sfigurii, asadar vederea ei, esle un proces de explorare activd, de ,.pipdire* a
obiecfului (opusd receptirii pasive a aparafului fotografic).

Subliniind deci faptul ¢d ,citirea® corectd a formei (Form), « semnificafiei
sale, depinde de inferpretarea et tn contextul altor forme, Arnheim qjunge la o con-
cluzie deosebit de importantd pentru teoria si critica ariei moderne anulind, in fapli,
legitimitatea ,obiectului opac® ndscut dintr-un alealoriu proces instaurativ: ,Con-
formatia vizuald a unei-opere de artd nu poale fi doar un joc arbitrar de forme
st culori. Ea este indispensabild peniru inferpretarea precisd a ideii pe care o
exprimd opera ... Tipul de cunoscdtor care apreciazd exclusiv forma pdediuieste la
fel de grav fajd de operd ca si profanul interesai doar de subiect. Nici schema for-
mald, nici subleciul nu constituie confinutul fundamental al operei de arid. Ambele
sint instrumente ale formei artistice, servind la a da {rup unei absiracfii universale
invizibile".

Principala obiecfie ce poate fi adusd melodei gestaltisie In analiza formei
artistice st implicit si lul Arnheim o constifuie faptul ¢d de dragul ,puritdfii* ana-
lizei ajunge la {ransformarea mijlocului in scop. Cu alle cuvinte, respectind in
foale condiliile ,principiul pregnaniei”, inseamnd sd apreciem reusila, respectiv
valoarea unei forme arfistice, doar in funcfie de salisfacerea unor exigenfe elemen-
tare (simplitate, ordine, simetrie, echilibru efc.). Dar, in cazul artei, foate acesiea
nu sini decit conditii si mijloace, iar nu scopul formelor respective. Nu conlestdm
asadar justefea afirmajiei gestaltiste cd orice experien{d tinde spre plenitudine, spre
o determinare optimd, constind dinir-o ordine si un echilibru care sd-~i confere preg-
nanfd. Dar aceasta nu inseamnd cd experienta tinde spre echilibru de dragul echi-
librului sau la pregnan{d peniru pregnan{d ca atare. Acestea din urmd constituic
numai aspectul formal-esietic al experienfei, dar nu explicd intenfionalifaiea proce-
sului de constituire a formelor respective. De aceca, ca si in cazul allor demersuri
experimental-stiin{ifice cu pretenfii de procedee exhaustive — de pildd cel al este-
ticii informafionale — si metoda gestaltistd este condemnatd la formalism prin insdgi
ambifia sa gtiinfificd care nu-i permite sd depdseascd planul sintactic, gramatical,
al relafiilor dintre elementele formale. Ceea ce, desigur, nu diminuea:d imporlania

observatiilor si concluziilor permise de acest nivel al cerceldrii penfru o ulterioara
analizd semioticd si -axiologicd, deci hermeneulicd, a formei ariistice.

Este ceea ce Arnheim si face, in fapl, depdsind permanent si deliberai grani-
{ile investigafiei sirict gestaliisie spre a ajunge la o adevdrald filosofie a sttlului si,
mai mult, la o concepfie ce vizeazd oplimizarca modulul de exisienid st infelegere
a ariei.

Cu alte cuvinle finglitatea cdrfii lut Arnheim nu se confundd cu premisele
metodologice pe care le ulilizeazd. Scopul sdu mdrturisit nu este o analizd de dragul
analizei, ci folosirea ,materiei furnizate de aceastd analizd pentru impunerea unul
mod, nespeculativ, de infelegere a arfei. Constatarca, de loc mdgulitoare perndru

CUVINT INAINTE @ i

esteficile tradifionale, de la care porneste autorul, esfe cd: ,arla este in primejdie
de a se ineca in vorbarie*. Marele public {ubitor de arid s-a plictisit de Lobsuri-
{atea amefiloare a vorbdriei prefins arfistice®, de . jonglatul cu lozinci si cu con-
cepte artistice rasuflate”, de .fajuielile pseudosiiinfifice si de mdsurarea minufioasd
a nimicurilor™ nesemnificalive. Arfa este ,cel mai concret lucru din lume si nimic
nu ne indrepldfesie sd-i zdpdeim pe cel ce dorese sd afle mai mult despre ea”.

Demersul sdu analitic, experimental, de {ipul stiinfelor exacte, constifuie
o reaclie la aceastd stare de fapl. Il vrea st prevind ,un mod gresit de a gindi si
porbi despre art@*, proliferat tn urma faptului ¢@ ,amn neglijat darul nostru de «
infelege realitatea prin intermedial sim{urilor*. Clarilatea impresitlor noasire esfe
estompatd de vorbdrie, conceplul esfe ruptl de pereept, iar gindul se migcd plmlze
absiracfii. Nu stim ce vedem, de aceea e simlim dezorienta{l in prezenja unor
obiccle care au infeles numai pentru privirea nemijlocitd st cqulam refugin in ambi-
anja mai familiard a cuvintelor®. Simplul contacl, chiar repetat, cu capodoperele
nu este suficient peniru asigurarea unui mod adecval de infelegere a lor. Capaci-
tatea noastrd inndscutd de a injelege cu ajuforul viézului a .adormit si {rebuic redes-
leplatd”.

Importania propedeuticd deosebitd a cdrlii lui Arnheim, alit pentru creafor,
cit si peniru pedagogia arlei, consld in aceea cd ne ajuld sd infelegem {deci sd con-
stientizam) ce vedem si mai ales de ce vedemn lucrurile asa si nu allfel. O cerce-
lare, precum cea expusd in lucrarea de [ald, se Inscrie asadar printre contribufiile
teorelice care fac posibild trecerea de la creafia inconstientd 1a constiinta creatoare® s

‘dupd fericila formulare a lui Lucian Blaga.

Sd repetdm deci ed scopul ultim al experienfelor si dcmomtra(ulot [ui Arn-

_heim il reprezintd nu o disecare ,chirurgicald” a procesulul de percepere, pe “traicctul

nervului optic, ci examinarea ciforva dinire virtufiile pederii (crealind, imaginativd
ingenioasd, sublild), pentru « coniribui astfel la revilalizarea lor, respeciiv la indru-
marea si utilizarea lor in cunogtinld de cauzd. Consideraliile la care aqjunge sinl
astfel de o extremd utilitate peniru revifalizarca mefodologiet de educafie esfeticd,
respectiv peniru pedagogia artisticd formativa, aind ca scop dezvoltarea aptitudi-
nilor perceptive prin educarea perceplici vizuale a formelor.

Nu infenfiondm sd facem aici inventarul tuturor problemelor st concluzilor
pe care atitudinea, prin excelen{d polemicd, a auforulut le supune alentiei feore-
ticienilor arfei. Cileva tnsd ni se par de o deosebitd importan{d si actualitale peniru
cristalizarea unei esfetici confemporane, dialectice, eliberate de poncifele fals maie-
rialisie ale unui dogmatism nu numai de conjuncturd dar gi de precaritate stiin-
Jificd. . .
Asifel, leza vulgarizatoare despre arld ca reproducere mimeticd, fideld « reali-
i@fii, asa cum ne cade sub simfuri, esie desfiin{ald nu cu argumenle de ordin filo-

" sofic, deci speculativ, ¢i prin demonstrajii stiinfifice, dincolo de discufte. Chiar si

in ipostazele ei cele mai realiste, aria esic act de re-crealie si ea contribuie la per-
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ceperea si infelegerea adecvatd, adevdratd a realitdfii, numai in mdsura in care - recre-
Ind-o dupd legi si criterii proprii, o face sesizabild in esenfa ei definijorie. Con-
cluzie fundatd de Arnheim pe o serie de observafii experimeniale pe cil de inedife
pe atit de conpingdloare.

Sa ne referim, de pilda, la o relafie de maximd elementarilale precum simi-
litudinea canfitativd (dimensionald) intre un obiecl si imaginea lui arfisticd, Impo-
triva unei pre judecdfi cu veche fradifie, privind condifiile unei reflecidri conforme
cu realifalea, Arnheim demonsireazd ¢d si la acest nivel, canfitativ, infervine func-
{ia arlisticd de restructurare a realului. Redarea ,realistd a mdrimilor, de pildd, este
doar marginal importanid peniru echivalenfa dimensiunii obieclelor pictlurale si
pentru credibilitatea stafutulni lor artistic, cdci identitatea perceptuald nu depinde
prea mult de ea. In artd asemdnared™ cea mai deplind, apreciald ca atare de cel
care percepe forma wriisticd figurativd, se bazeazd in fapt pe we-asemdnarea de fapl,
pe deformdri si denaturdri ale proporfiilor si dimenstunilor de bazd ale obiectulut,
Acesle deformdri sint ceruie de diferenfa, ignoratd de profani, dinire ,spajiul fizic*
real st ,spajiul psihologic* pe care-l percepem prin infermediul operei. De aceea,
imaginea cea mai ,realis{d* se bazeazd pe o iluzie oplicd. Astfel, cum demonstreazd
exirem de sugestiv Arnheim, perspectiva centrald, procedey lehnic ce sid la baza
intregii picturt figurative, realisie, de la Renastere pind azi, nu este decil o defor-
mare brulald si complicald a formei normale a lucrurilor, Acelasi lucru il demon-
silreazd experimentele descrise in capilolul despre redarea aspectului dinamic al unei
imagini si al migedrii in genere. Deosebit de elocventd se araid a fi in acest sens
diferenfa dinire redarea mecanicd, fotograficd, a miscdrilor unui cal in yalep, de
pildd, redare ce trezeste la privitor impresia de fals, de incremenire nefireased. — sl
redarea picturald a aceleiasi miscdri, ,inexactd® cum a dovedit analiza miscdrii des-
compuse cu ajulorul filmdrii, dar mult mai ,adevdrald mai credibild peniru ochi,
prin comparafie cu impresia vizuald pisiraid in memorie. Exemple de acest fel pot
fi aduse la nesfirgit si ele demonstreazd fapiul cd realizarea de imagini, ariistice
ori de alld naturd, nu derivd pur si simplu din proieclia oplicd a obiectului repre-
zenfat, ¢t este un echivalent al proprietdfilor observate la acest obieci, echivalenli
realizatd cu mijloace specifice ariei. Acest adevdr pune sub semnul ridicolului orice
doctrind esteticd naturalist-iluzionistd, promoloare a unui realism naiv ce considerd
opera unui piclor sau sculplor o simpld copie a perceptului. O asemenea credinld,
lransformatd in ndzuinid, st¢ la baza precaritdfii artistice, a caracterului rzdlcal
st pufernicei impresii de fals proprie arlei Kitsch.

Toemal in necesifalea acestei veconstruiri si reconstituiri « realului intr-un
context guvernat de legi si criferii de ordonare proprii, aliele decii ale realului fizic,
isi afld originea libertatea de creatie specific artisticd. In dreptul artistului la ,min-
ciund semnificativa®, capabild sd sugereze realul mai exact decit copia mecanicd;
in libertatea sa de a consirui nu un duplicat, ci o replicd, un echivalent al realu-
lui, std for{a artistului si a arfei de inriurire formalivd a congtiinfelor, de impul-

"
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sionare a progresului si aulodepdsirii. De aici, in fond, si posibilitatea vizionaris-
mulul oricarel arte cu uadevdrat revolufionare.

O altd calegorie de feze st idei, mi se pare deosebil de impartan{d pentru este-
ticd, indeosebi pentru procesul de educafie estelicd a sensibilitalii i capacitdfii per-
ceptive a publiculud, {ributare incd in ceq mai mare parte unei orienldri aproape exclu-
sive spre descifrarea anecdoticii operei, spre ce se spune intr-o operd plasiicd, dar
lipsite de inferes peniru cum se spune, sau doar incapabile s@ discearnd inire valoare
si nonvaloare (respectiv intre izbulil si neizbulit) din acest punct de vedere. Dar

abia de la aces! nivel poale lua naslere o percepere estetica, adecvald a picturii,
capabild sd se converleasci in salisfaciie st emofie specific artisticd. Spre a sprijini
constiluirea conslien{d a unui asemenca lip de perceplie, adecvald estefic, Arnheim
f(zcc o descriere exhaustivd a felului de obiecle pe care le vedem si a mecanismelor
perceptuale ce cxplicd fenomene vizuale ca: echilibrul, forma, configuralia, dezvol-
{area, spafiul, lumina, culoarea, miscarea, dinamica si corolarul lor — expresia.
Demers urmai apoi de foarte sugestive, minufioase si aplicate demonsirafii privind
concluziile fteoretice obfinuie, la picturi si opere individuale, concrele. Rezultatul
este un exfrem de binevenit si necesar indreptar de lecturd a alfabetului plastic,
férd de care orice conlact real al publicului cu arla plasticd conlemporand nu poate
fi decil iluzoriu si generalor de confuzii. »

In sfirsit, fard a epuiza, desigur, sfera problemelor demne de interesul oricd-
rui cititor, mai semnaldm deosebita importan{d feoreticd a observajiilor in marginea
artel naive si a celei create de copii, in care aulorul ne propune si legilimeazd

folerantd perceptivid® pentru echivalenfele artei nerenascentiste (, nerealiste”) de sur-
prmdere a realului: piefura naivd, ,perspectiva egipleand, cubismul. Demons-
trind legitimifaiea, respectiv logica internd a acestor perspective ex-cenfrice”, in
mod eronat puse pe secama unor deficienfe de fehnicd artisticd, Arnheim ne oferd
un ghid indispensabil pentru o orientare judicioasd in .muzeul imaginar al arlei
tuturor timpurilor si [uiuror zonelor geografice.

Spre deosebire de Gillo Dorfles — prefafatorul edifiei ilaliene a acestei cdr{i —
nu considerdm cd Arnheim ne oferd prin lucrarea de faid o noud esteticd. Demersul
ei teorelic este mai apropial de rigorile si limitele oricdrei Kunstwissenschaft, chiar
dacd numeroase observefii in marginea materialului experimental aling dltitudinea
reflectiei filosofice asupra artei. Explicajiile si concluziile de tipul celor din aceastd
carte nu pot defermina in mod direct judecdiile de valoare asupra operclor anali-
zafe, dar ele ne permil sd epaludm cu mai mulid rigoare si obiectiviiale cauzele
anumitor efecte estelice, apareni .inefabile*, ce au insd, in mod evident, baze per-

ceplive solide.
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Asadar, ,Arta i perceplia vizuald®, ca si celelalte luerdri amintite ale lui
Arnheim, nu configureazi o ,noud esleticad*, dar ele constifuic bara [uclologicd indis-
pensabild pentru o esleticd ce linde sd confere aser{iunilor ei rigoarea, caraclerul univoc
st fundamentarea experimentald proprie fezelor formulate de stiinfele exacte. In
acest sens Rudolf Arnheim poale fi citat prinire izvoarele teoretice ale estelicii semi-
olice si erperimeniale, ‘

VICTOR ERNEST MASEK

PREFATA*

Aceasti carte a fost rescrisid in intregime. O asemenea revizuire i se poate
parea mai fireascd unui profesor decit altor autori, cdci profesorul este obisnuit
si 1 se dea un nou prilej, in fiecare an, pentru a-si formula ideile mat clar, a
elimina materialul superfluu si a adiuga noi date si constatiri, pentru a imbu-
nititi organizarea’ materialului si n general pentru a trage folos din modul in
care a fost primita lucrarea,

Cu aproximativ doudizeci de ani in urma, am scris prima versiune a carfii
de fatd intr-un ritm intens. Trebuia s-o termin in cincisprezece luni sau sd n-o
mai scriu deloc. Am scris-o, la drept vorbind, intr-un singur efort continuu,
oprindu-mi doar rareori pentru a consulta alte resurse decit cele pastrate in memo-
rie, si am lisat demonstratiile si argumentirile sd se succeadd asa cum imi veneau
in minte. A fost un efort antrenant si foarte personal. Primirea prieteneasci facuta
cartii se poate datora in parte acestei verve nedisciplinate a unui autor usu-
ratic, neobisnuit cu munca sistematici cerutd de expunerile teoretice.

Totusi anumite neajunsuri ale procedeului au inceput sd se iveascd pe
masurd ce continuam si predau materia cuprinsd in carte si s observ reactiile
la modul meu de prezentare. Multe din cele descrise proveneau din citeva prin~
cipii fundamentale, dar aceastd provenientd nu era totdeauna explicitata in text
si nici principiile In sine nu erau demonstrate cu suficientd stiruintd. Un ase-
menea stil nu contravenea mentalititii artistilor si a studentilor in arte, care se
concentrau pe elementele vizuale specifice, sesizind infelesul general ce strabitea
ansamblul. Dar chiar si ei, am Inceput s-o simt, ar fi avantajati de o orga-
nizare mai unitarad. Si, desigur, acest lucru ar fi util savantilor si ginditorilor
care preferd expuneri mai sistematice.

Mai mult, acum doud decenii, principiile fundamentale nu erau la fel
de clare in mintea mea pe cit sint astizi. In noua versiune ma striduiesc sa
arit ci tendinla spre cea mai simpléd structurd, dezvoltarea pe etape de dife-
rentiere, caracterul dinamic al perceptiilor si alte trasituri de bazi se aplici,
fara excepiie, tuturor fenomenelor vizuale. Nu cred ca aceste principii s-ar fi
invechit in urma unor descoperiri mai noi. Dimpotrivd, convingerea mea este

* Prefata autorului la ,versiunea noud* a lucrérii, publicatd in 1974.
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¢d ele ocupd acum treptat locul ce H se cuvine, si sper ¢d o insisten{# mai expli-
¢ild asupra prezentei lor universale va permite cititorului si vadi mai pregnant,
in numeroasele aspecte ale formei, culorii, spatiului si miscdrii, manifestari ale
unui unic mod de expresie coerent. '

In fiecare capitol unele pasaje au rezistat la proba timpului, si daca apre~
cierea cititorilor concordd cit de cit cu a mea, acestia nu vor resimti probabil
lipsa prea multora dintre formularile cu care intre timp s-au putut obisnui sau
de care eventual s-au atasat. Ei le pot gasi, totusi, in alt loc din acelasi capitol,
sau chiar intr-un alt capitol, si nu-mi rimine deeit si sper cd aceste transforméri
permit o incadrare mai logici in context.

‘ Desi unele propozitii sau pagini intregi au fost extrase din prima editie,
cea mai mare parte a textului este noudt, nu numai in redactare dar si in conti-
nut. Doulizeci de ani de interes asiduu pentru un domeniu nu pot sid nu lase
urme. La fel de explicabil, cartea s-a dezvoltat, cum se intimpla, si in sensul
unui volum mai mare. Au apirut noi idei, exemple noi imi stau la indemini
§i s-au publicat numeroase studii relevante. Dar chiar si astfel, noua versiune nu
pretinde mai mult decit cea veche a fi o prezentare exhaustivi a literaturii de
specialitate. Am continuat si caut demonstra{ii izbitoare si confirmari ale feno-
menelor vizuale legate de artd. Totodatd am eliminat din carte anumite digre-
siuni si formuléri mai complicate; citeva dintre acestea au fost tratate separat
intr-o serie de eseuri cuprinse sub titlul Spre o psihologie a artei ( Toward a Psy-
chology of Art). Daci cititorii observi ci Tedactarea cartii (in ltimba englezg —
n. red.) este mai buna si mai precisi, as vrea si se stie c@ acest progres se dato-
reste stradaniel unui excelent redactor, doamna Muriel Bell. 1i sint mult indatorat
si sotiei mele Mary, care a descifrat si dactilografiat fntregul manuseris.

Majoritatea ilustratiilor folosite in prima editie au fost pistrate, desi
citeva sint inlocuite cu imagini mai atrigatoare. In concluzie pot doar si nadaj-
duiesc cd lucrarea va continua si se giiseascd, adnotati si minjitd cu ipsos si
vopsele, pe mesele si pupitrele celor preocupati activ de teoria si practica artis-
ticd si c#, in vesmintul ei nou si mai frumos, ea va continua Sd se numere
printre acele materiale de .specialitate de care artele vizuale au nevoie pentru
a-si indeplini tdcuta lor menire.

R. A,

Catedra de studii vizuale §i ambientale
Universilalea Harvard
Cambridge, Massachusetts, 5.U.A,

INTRODUCERE

S-ar pirea ci arta este in primejdie de a se ineca In vorbarie. Rare:OSi
ni se oferd vreo creatie noul pe care am fi dispusi s-o0 acceptdm ca artztl alftent.lca;-
in schimb, sintem coplesit{i sub un curent de carti, artico‘le,teorix,dxscursun
prelegeri, indrumiri — toate gata si ne spund ce este si c.e nu este arta:
cine ce a facut, cind, de ce, din cauza cui §i pentru care motiv, %\Ie (')bse.deazz}
imaginea unui trup mic $i gingas, disecat cu aviditate de nenume-xratlv (‘;hl[‘lll'gl
si analisti profani. $i sintem inclinati sd admitem c& art.a estfi nesigurd in vre-
mea noastrid deoarece ne gindim prea mult la ea si o discutdm prea mult. )

Probabil ci un asemenea diagnostic este superficial. Intr-adevir aceasti
stare de lucruri pare nesatisfaciitoare aproape tuturor; dar dacd vom gﬁuta cau-
zele ei cu o putind atentie, vom gasi ci mostenim o situatie culturzvllad care,' pe
de o parte, este nepotrivitid creatiei artistice si pe de. al.ta, pare si {ncurzjjezie
un mod gresit de a gindi despre ea. Experientele si ideile noas??e tind sa fie
generale dar nu profunde, sau profunde dar nu gener.ale. Am neglijat darul nos-
tru de a intelege realitatea prin intermediul simturilor. Conc.eptul este rupt. de
percept, iar gindul se misca printre abstractiuni. Ochii nostri au fost re(.iu§1 ?a
rolul unor instrumente de identificare $i miasurare; in consecint{d, suferim din
cauza unei sarfecii de idel care si poatd fi exprimate in imagini si din cauza
incapaciti{ii noastre de a descoperi sensul celor vizute. Desigur, ne. s‘imtim d.e'zo-
rientati in prezenia unor obiecte care au infeles numai pentru privirea nemijlo-
citd si cdutidm refugiu in ambianta mai familiara a cuvintelor. N

Simplul contact cu capodoperele nu este destul. Prea mulli cameni vizi-
teazi muzee si aduni volume de reproduceri fard sa capete acces la artd. Capa-
citatea noastrd inn#scutd de a infelege cu ajutorul ochiului a adormit gi trebuie
redesteptdtd. Putem realiza aceasta cel mai bine minuind creioarfe, peneh}?i,
dalti si, poate, aparate de fotografiat. Dar si aici, obiceiurile rele. §1 .c?nceptulef
gresite vor bara calea celor neajutati. Adesea acestia sint sprijini{i cel mai
eficace de dovezile vizuale, atunci cind 1i se aratd punctele slabe sau li se pre-
zinta exemple bune. Dar acest sprijin rareori ia forma unei pantomime. Oamenii

au mofive temeinice pentru a sta de vorbd intre ei. Cred ci acest lucru este
adevarat si in domeniul artelor.
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Aici, Insd, trebuie si Iuiim in considerare spusele artistilor si profesorilor
de artd, care ne previn contra utilizarii vorbelor in atelier si in silile de expo~
zitie. Desi ei insisi pot folosi multe vorbe pentru a-si formula avertismentul,
Ei pot pretinde, in primul rind, ¢ impresiile vizuale nu pot i transmise prin
limbajul verbal. Existd un micz de adevir in aceasta. Calititile specifice ale
experien{ei oferite de un tablou al lui Rembrandt sint doar parfial reductibile
la deseriere i explicatii. Aceasti limitare insi nu se aplicd numai artei, ¢i ori-
drui oblect al experienfei. Nici o descriere sau explicatie, fie portretul verbal
pe care o secretard §1 face sefului ei, [ie deserierea de citre un medic a siste-
mului glandular al pacientului, nu poate decit si prezinte citeva categorii gene-
rale intr-o anumitd configuratie. Savantul construieste modele conceptuale care, cu
pulind sans#, vor reflecta esenla a ceea ce el dorveste si inteleagd despre un
fenomen dat. Dar el stie c& nu poate exista o reprezentare complexd a unui caz
individual. EI stie, de asemenea, ¢i nu este nevoie si repete, in copie, ceea ce
existd deja, '

Artistul, la rindul sdu, foloseste categoriile de formi si culoare pentru a
fixa In particular un lucru cu semnificatie universald. El nu doreste, si nici
nu poate, si egaleze unicul. Desigur, rodul stridaniei sale este un obiect sau o
actiune unic in felul ei. Lumea pe care o vedem atunci cind privim un tablou
de Rembrandt n-a fost infatisatd de nimeni altul; pentru a patrunde in aceastd
lume trebuie si receptim sentimentul si caracterul specific al luminilor $i umbre-
lor ei, chipurile s5i gesturile oamenilor ei si atitudinea fatd de viatd transmisi
de ea — si le receptdm nemijlocit, prin simturile i simtirile noastre. Cuvintele
pot si trebuie sd astepte pind cind mintea noastrd distileazd, din aceastd uni-
citate a experientei, generalitati care si pOE\lté fi sesizate de simfurile noastre,
conceptualizate si etichetate. Obtinerea unor asemenea generalititi dintr-o operd
de artd e un proces laborios, dar care nu difera in principiu de incercarea de a
descrie natura altor fenomene complexe, ca structura fizicd sau mentald a fiin-
telor vii. Arta este produsul organismelor si, ca atare, nu e probabil nici mai
simpla, nici mai complexd decit aceste organisme.

Se intimpld adesea s vedem sisi simtim anumite calitd{i intr-o opera
de artd, dar s nu le putem exprima in cuvinte. Acest lucru se datoreste nu
imprejuririi & noi folosim limbajul, ci faptului ci n-am reusit incd sd ,tur-
ndm® calitdfile percepute in categorii adecvate. Limbajul nu poate realiza aceasta
direct deoarece el nu ne oferd o cale nemijlociti de contact senzorial cu reali-
tatea, ci serveste doar pentru a denumi cele viazute, auzite sau concepute de
noi. Desigur, el nu este un agent striin, nepotrivit pentru fenomenele percep-
tuale. Dimpotriva, limbajul nu se refera decit la experiente perceptuale. Aceste
experienfe, totusi, trebuie si fie incodate prin analiza perceptuald inainte ca
noi sd le putem denumi. Din fericire, analiza perceptuald este foarte subtils $i
poate merge departe. Ea ne ascute privirea in scopul patrunderii unei opere de
artd pind la limita impenetrabilului final, '
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O alti prejudecati sus{ine ci analiza verbald paralizeazi crealia si infe-
legerea intuitivd. $i aici existd un miez de adevir. Istoria trecutului si.expe-
rienta prezentului ne oferd multe exemple despre nocivitatea formulelor si rei;.(?-‘
telor. Dar trebuie oare si conchidem c¢ii in artd un anumit atribut al mintii
urmeazi a fi suspendat pentru ca altul sid poatdd funcfiona? Nu este oare adevé:
rat cd perturbirile se produc tocmai atunci cind o anumitd facultate.xnintala}
aclioneazd in detrimentul alteia? Echilibrul gingas al tuturor capaciti‘lt;llor unei
persoane — singurul care ii permite si triiascd deplin si sd lucreze bine — esFe
afectat nu numai atunci cind intelectul stinjeneste intuitia, dar si cind senzafia
inlaturd judecata. Bijbiiala in imprecizie nu este deloc mai productivid decit
aderenta oarbi la reguli. O autoanalizd neinfrinata poate {i dﬁux}?ltoax‘e, la fel c:a
si primitivismul artificial al celui ce refuzd si infeleagd cum si de ce lucrefiza:
Omul modern poate, si ca atare trebuje si-si triiasci viata dovedind o constiin{a
de sine fard precedent. Sarcina de a trii a devenit, pare-se, mai grea, dar nu
existd nici o cale ocolitoare,

Scopu! cartii de fald este de a examina citeva dintre virtutile simtuﬁlui
vizual si, prin aceasta, de a ajuta la improspétarea si indrumaljea'l lor: De .cmd
ma tin minte am avut de-a face cu arta, i-am studiat natura 51.1.sto'r;a, mi-am
incercat si ochiul si mina, am ciotat tovirisia artistilor, teoreticieniivr, profe-
sorilor de arti. Acest interes a sporit in urma studiilor mele de psihologie. Toate
procesele vizuale sint de domeniul psihologului, si nim.eni n-a dism‘l’tat Vre?d.ata?}
procesele credrii i receptarii artei fard s& recurgd la psmol'ogv,ne. Unu teoret1c1ven~1
apeleaz# cu folos la constatiirile psihologilor. Aljii le aplica \%fulateral sau fara
si admitd cit o fac; dar inevitabil ei toti folosesc psihologia, unii conform progre-
selor la zi, al{ii in variante locale sau ca rimdisite ale unor teorii din trecut.

Pe de altd parte, unii psihologi dovedesc un interes profesional fat.é d'e
artd. Pare insd justificat si spunem ci cei mai mul{i dintre ei au contr.xbult
doar marginal la infelegerea aspectelor esenfiale. Aceasta se‘ d.::\toreste r'nal a}les
faptului ca pe psihologi ii intereseazii adesea activitdiile artistice numai ca ins-
trument de explorare a personalitifii umane, ca si cum arta s-ar deosebi prea
putin de o patd Rorschach* sau de rdspunsurile la un chestlcnar.vDe a§exnenea,
ei isi limiteazd demersul la ceea ce poate i misurat sau .mvlmarat si ?a con-
cepte pe care le-au obiinut din practica experimentala, ch'mca sau psﬂuatnca.
Se poate ca prudenta lor si fie intemeiati, ciici arta, ca orice ‘alt Kobxect de ftu-'
diu, cere o cunoastere intimi care se naste doar dintr-o iubire mdehmgata‘ si
din devotament ribditor. O buni teorie a artei trebuie si aibd iz de ate}mr,
desi limba ei se va deosebi de jargonul specializat al pictorilor $i. scu?p:corllor.

Propria mea sarcini este limitatd in multe privinte. Ea unpl.lca“ dovaru
artele vizuale, mai ales pictura, desenul si sculptura. Aceastd preferinta, fard

* Rorschach, 1. (1884 1922), psihiatru elveiian, autor al unui test psihodiagnostic bazat
pe interpretarea de cillre subiecli a configuratiilor sugerate de o pati de cerneald (n. trad.)



18 Py INTRODUCERE

indoiald, nu este complet arbitrari. Artele traditionale au acumulat nenumirate
exemple, de cea mai mare varietate si de cea mai buni calitate. Ele ilustreazi
problemele formei cu o precizie ce nu se poate obtine decit prin munca miga-
loas& a mintii. Aceste demonstrafii nu duc fnsi spre fenomene similare, desi
adesea mai pufin clar manifestate, din domeniul artelor fotografice si inter-
pretative, De fapt, studiul de fati derivi dintr-o analizi psihologicd si esteticd a
filmului, intreprinsd in deceniile 3 si 4 ale secolului nostru.

O alti limitd a lucririi mele este de ordin psihologic., Toate aspectele
intelectului, congnitive, sociale sau motivationale, au legiturd cu arta. Locul
artistului in comunitate, efectele munecii sale asupra relatiilor dintre el i ceilalfi
oameni, funcfia activita{ii creatoare in cadrul stridaniei intelectuale de a se
realiza si a dobindi infelepciunea — nici unul din aceste aspecte nu constituie
obiectul principal al cir{ii. Nu m# ocup nici de psihologia consumatorului de
artd. Sper ins# ci cititorii se vor sim{i compensati prin bogata galerie de forme,
culori $i miscéri ce i intimpind aici. Ficind putini ordine in aceasty vegetatie
luxurianti, stabilind o morfologie si extrigind anumite principii, vom avea des-
tule de indeplinit.

Iatd deci prima sarcini: o descriere a felului de obiecte pe care le vedem
§i a mecanismelor perceptuale ce explici fenomenele vizuale. Dacd ne-am opri
la suprafatd insi, am ldsa intreaga stridanie trunchiati si firi sens. Formele
vizuale nu au finfeles decit in misura in care ne spun ceva. Iatd de ce vom
purcede totdeauna de la imaginile percepute la sensul pe care ele il transmit,
lar o datd ce vom reusi sd privim atit de departe, putem spera si recistigdm
in profunzime ceea ce pierdem in intindere prin ingustarea deliberati a orizon-
tului nostru.

Principiile gindirii mele psihologice si multe dintre experimentele pe care
le voi menfiona mai jos derivi din teoria Gesfalt-ului — o disciplind psihologici,
trebuie s& adaug, fard nici o legiturd cu diversele forme de psihoterapie ce folo-
sesc aceastd denumire, Cuvintul ,Gestalt®, care in germand inseamni ,formi*,
este aplicat de pe la inceputul secolului unui set de principii stiintifice formu-
late mai ales pe baza unor experimente in domeniul perceptiei senzoriale. Se
admite in general ci temeliile cunostintelor noastre actuale despre perceplia
vizuald au fost puse in laboratoarele psihologilor gestaltisti. Propria mea evolutie
a fost modelata de lucririle teoretice $i practice ale acestei scoli.

Ca s& precizdm, de la inceputurile ei psihologia Gesfalf-ului s-a inrudit
cu arta. Arta este prezentd in scrierile lui Max Wertheimer, Wolfgang Koéhler
si Kurt Koffka. Pe alocuri ea este explicit mentionatd, dar mai important gisim
faptul ¢ spiritul ce std la baza judecitii acestor cameni permite artistului si
se simid la el acasd. Intr-adeviar, era nevoie de un fel de viziune artisticd a
realita{ii pentru a aminti savantilor ¢ majoritatea fenomenelor naturale nu pot
fi descrise satisfécitor daci le analizim parte cu parte. Ci intregul nu se poate
aledtui prin adiugirea unor piarti izolate nu era ceva nou pentru artist. De
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veacuri savaniii spuneau lucruri valoroase despre’ realitate descriind refele di:
relatii mecanice, dar nicicind o operd de artd n-a putut fi creatd sau inteleasd
de minti incapabile si conceapi structura integratd a unui intreg.

fn lucrarea care a dat teoriei Gesialt-ului numele ce-l1 poartd, Christian
von Ehrenfels subliniazd cd daci fiecare dintr-o duzini de subiecti ar asculta
cite unul din cele douiisprezece tonuri ale unei melodii, suma experientelor lor
n-ar {i egald cu experienta unor persoane care ascultd intreaga melodie. Multe
din experimentele ulterioare ale teoreticienilor gestaltisti au fost menite s
demonstreze ci aspectul oricirui element depinde de locul si funcfia acestuia
fntr-o schemi generald. Un cititor atent nu poate lua cunostintd de aceste studii
fard si admire nizuinta spre unitate si ordine ce transpare din actul elementar
de a privi la o simpla imagine alcituitd din linii. Departe de a fi o inregistrare
mecanicd de elemente senzoriale, vederea s-a dovedit o receptare cu adevirat
creatoare a realitatii — imaginativi, ingenioasd, subtild si plind de frumusete.
S-a vadit ci acele calitdii care disting pe ginditor si pe artist caracterizeazi
toate activititile intelectului. Psihologii au inceput de asemenea sd vadd ci nu
au de-a face cu o coincidentd: aceleasi principii se aplicd intregii game de capa-
cititi mintale, deoarece mintea funcfioneazi totdeauna ca l.lll i.nt‘reg. (?rice per-
ceptie este totodatd gindire, orice judecatd este totodatd intuitie, orice obser-
vatie este totodatd imaginatie. ‘

Importanta acestor conceptii pentru teoria si practica artistica este .evxdexj-
td. Nu mai putem considera ci munca artistului este o activitate izolatd,

inspiratd in chip misterios din ceruri i fard legituri, reale sau posibile, cu alte
2

activitati omenesti. Dimpotrivi, recunoastem acel tip deosebit de vedere care:
duce la crearea artei mari ca dezvoltare a activititilor vizuale mai umile si mai
obisnunite pe care le practicdm cotidian. Asa cum banala cdutare a informatiilor
este ,artistica” deoarece implicd crearea si gisirea de forme si intelesuri, tot
astfel conceptia artistici este un instrument de viatd, un mod rafinat de a inte-
lege cine sintem si unde ne aflini.

Atita timp cit materia primi a experientei a fost consideratd drept o
aglomerare amorfa de stimuli, observatorul pérea liber s-o utilize:'ce dupd bun_v.fl
siu plac. Vizul era o impunere total subiectivd a formei si sensului asupra rea¥1-
talii si, de fapt, nici un cercetdtor din domeniul artei n-ar putea nega ca artis-
tii individuali sau culturile modeleaz# lumea dup# propriul lor tip. Cercetérile
gestaltiste aratd insd cu claritate c& foarte adesea situafiile intilnite au carac-
teristici proprii, care impun ca noi si le percepem in modul cuvenit, Contempla-~
rea lumii s-a dovedit a cere o interactiune intre proprietatile furnizate de obiect
si natura subiectului care observa. Acest element obiectiv al experientei justific‘:?\
incercarile de a distinge intre conceptiile adecvate si inadecvate privind reali-
tatea. Mai mult, ne putem astepta ca toate concepfiile adecvate sd conf{ind un
miez comun de adevir care si facd arta tuturor epocilor si a tuturor zonelor
geografice potential semnificativi pentru toti oamenii. Daca s-ar putea demonstra
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in laborator c& o figurd liniard bine organizati reprezintd pentru toti observa-
torii In esen{ii aceeasi forma, indiferent de asociatiile si fanteziile pe care le
suscitd la unii dintre ei in virtutea formatiei lor culturale si a inclinatiilor
lor individuale, ne-am putea astepta la acelasi lucru, micar in principiu, in
cazul celor ce privesc opere de artd. Aceastd credin{di In validitatea obiectivi
a comunicirii artistice a furnizat antidotul mult dorit la cosmarul subiectivis-
mului si relativismului fard margini.

In sfirgit, gisim o lectie sanitoasi in descoperirea c¢i viizul nu inseamni
o Inregistrare mecanicid a unor elemente, ci mai curind receptarea unor ima-
gini structurale semnificative. Daci acest lucru este valabil pentru simplul act
de percepere a unui obiect, el se verificd si mai mult in cazul abordirii artis-
tice a realitd{ii. Evident, artistul, la fel ca instrumentul siu vizual, nu este
un aparat de Inregistrare mecanicid. Reprezentarea artistici a unui obiect nu
poate fi consideratd o transcriere plicticoasd, detaliu cu detaliu, a aspectului
lui intimplitor. Cu alte cuvinte existd aici o analogie stiintificd la faptul ci
imaginile din realitate pot rimine valabile chiar si atunci cind se indepirteazi
mult de aseminarea ,realistd*.

A fost incurajator s descopir ci unele concluzii similare au fost trase
in mod independent si in domeniul educatiei artistice. In special Gustaf Britsch,
de ale ciirui lucrari am luat cunostintd prin intermediul lui Henry Schaefer-Sim-
mern, afirmd cd mintea, in stridania ei de a ajunge la o conceptie ordonatd
a realitatii, trece in mod legic §i logic de la configuratiile perceptuale cele mai
simple la configuratii din ce in ce mai complexe. S-a dovedit de asemenea ci
principiile rezultate din experimentele gestaltiste sint active si sub raport gene-
tic. Interpretarea psihologicd a procesului de crestere prezentatd in capitolul IV
se bazeaz& din plin pe formuldirile teoretice ale lui Schaefer-Simmern si pe expe-
rienja sa de o via{i ca educator. Lucrarea lui, Desfdsurarea activitdfii artistice
(The Unfolding of Artistic Activity), a dovedit cd putinta de a aborda viata
artistic nu este privilegiul citorva specialisti dotati, ci std la indemina oricérei
persoane normale pe care natura a inzestrat-o cu o pereche de ochi. Pentru
un psiholog aceasta inseamnd cid studiul artei este o parte indispensabild a
studiului omului.

Cu riscul de. a da colegilor mei din comunitatea stiintifici motive de ne-
multumire, aplic principiile in care cred cu o unilateralitate cam nechibzuiti,
in parte deocarece consider c& instalarea prudentd a unor sciri de incendiu, intriri
laterale si sali de asteptare dialectice ar fi ficut construcfia extrem de mare si
de greoaie, ingreunind orientarea, si in parte deocarece In anumite cazuri este
util si afirmi un punct de vedere cu o simplitate ‘neslefuitd, lisind rafinamen-
tele pentru schimbul ulterior de atacuri si riposte. Trebuie de asemenea sd mé
scuz in fata istoricilor de artd pentru c# folosesc materialul lor in mod mai putin
competent decit ar fi fost eventual de dorit. In prezent, un examen pe deplin
satisficétor al relatiilor dintre teoria artelor vizuale §i cercetirile psihologice
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pertinente este mai presus de puterile unui singur om. Dacii incercim si unim
doua lucruri care, desi inrudite, n-au fost create unul pentru altul, este nevoie
de multe ajustiiri si multe lacune trebuie astupate provizoriu. Am fost nevoit
si speculez atunci cind n-am putut dovedi si si folosesc proprii mei ochi cind
n-am putut conta pe ai altora. M-am striduit sd indic acele probleme care
asteapth o cercetare sistematicd. $i, la urma urmelor, de ce n-as exclama si eu
ca Herman Melville: ,, Toatd aceastdi carte este numai o ciornid — ba nu, e ciorna
unei ciorne. O voi, Timp, Energie, Bani, si Perseverentd!”

Cartea trateazi despre ceea ce poate vedea toati lumea. Ma bazez pe
serierile de estetica si critich de artd numai in misura in care ele ne-au ajutat,
pe mine si pe studen{ii mei, s vedem mai bine. Am incercat si-1 crut pe citi-
tor de truda lecturii multor lucruri care nu servesc la nimic bun. Unul dintre
motivele pentru care am scris aceastd carte este acela cd, dupd pérerea mea
multi oameni s-au plictisit de obscuritatea amefitoare a vorbariei pretins artis-
tice, de jonglatul cu lozinei si cu concepte estetice rasuflate, de {atuielile pseu-
dostiintifice, de goana impertinentd dupa simptome clinice, de masurarea minu-
tioasad a nimicurilor si de epigramele gratioase. Arta este cel mai concret lucru
de pe lume, si nimic nu ne indreptiteste si-i zfipicim pe cei ce dorvese si afle
mai multe despre ea.

Unora dintre cititori demersul le poate pirea supéritor de sobru si prozaic,
Li se poate raspunde cu cele scrise de Goethe cindva unui prieten, Christian
Gottlob Heyne, care era profesor de retoricd la Gottingen: ,Dupi cum poti vedea,
punctul meu de plecare este foarte practic si realist, si li s-ar putea pérea unora

* ¢d am tratat chestiunile cele mai pronuntat spirituale intr-un mod prea neinspi-

rat; dar si mi se perm it si remarc ci zeitdfile grecesti nu tronau in al noudlea
sau al zecelea cer, ci in Olimp. ficind pasi gigantici nu de la un soare la altul
¢i, cel mult, de la un munte la altul®. S$i totusi, un cuvint de prevenire asupra
modului cum trebuie folositd cartea s-ar putea dovedi util. De curind, un tinér
asistent de la Dartmouth College a expus un asamblaj care, imi face plicere
s-0 spun, se numea Omagiu lui Arnheim. Opera era compusd din zece curse de
soareci identice, agezate in sir. In locul unde trebuia prinsi momeala, autorul
serisese titlurile celor zece capitole ale carfii de fat, cite unul pentru fiecare
cursi. Daca opera era un avertisment sincer, la ce oare se referea acesta?
Lucrarea poate intr-adevir actiona ca o cursd dacd este folositd drept in-
drumar pentru abordarea operelor de artd. Oricine a privit cum conduc profesorii
grupuri de elevi printr-un muzeu stie ci a reactiona la operele maestrilor este
cel putin dificil. In trecut, vizitatorii se puteau concentra asupra subiectului,
evitind astfel si ia in seamd arta. Apoi o generaie de critici influen{i ne-au
invatat ci atenfia datad subiectului este un semn sigur de ignorant#. Incepind
de atunci, exege{ii artei au propovaduit relatiile formale. Dar cum ei studiau
formele si culorile intr-un fel de vid, metoda lor nu era decit o altd cale de
ocolire a artei. CHci, asa cum am mentionat mai sus, formele vizuale n-au alt
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sens decit. cel pe care ni-1 comunica. Inchipuiti-v# acum c# un profesor ar folosi
metoda din aceasti carte in mod superficial drept ghid pentru abordarea unei
opere d'e artd: ,Ei, copii, si vedem cite picitele rosii putem gisi in acest tablou
dle Matisse I Procedim sistematic, facind un inventar al tuturor formelé rotunde
si al tuturor formelor unghiulare. Ciutim linii paralele, ca si exemple de supra-
punere si de relatii figura-fond, In clasele mai mari cutim si descoperim sis-
te;me de. gradienti. Iar cind toate elementele sint insiruite ordonat, se cheami
cé am_ cinstit cum se cuvine intreaga lucrare. Asa ceva se poate face, ’si s-a facut
U}leorl, dar este cel din urm# demers pe care un adept al psihologiei ées’ralt—ului
si l-ar dori atribuit. ) B

‘ Cine vrea si capete acces la opera de artdl trebuie, inainte de toate, sii
la contact cu aceasta ca intreg. Ce receptim oare din ea? Care este calite:tea
Fonalé a coloritului, sau dinamica formelor? Inainte de a identifica elementele
113dividua1e, compozifia totald ne comunici ceva ce nu trebuie s scdpdm. Ciu-
tam o temd, o cheie de care se leagh totul. Daci existi un subiect, aflim .des re
e} cit p‘utem de multe, ciici nimic din cele puse de artist in oper’a sa nu o};te
fi neglﬂi;at de citre privitor fira consecinte. Indrumati sigur de structura ilzltre-
guh.n incercim apoi sd recunoastem trisiturile principale si s explorim domi-
nai,*ja lor asupra detaliilor subsidiare. Treptat, intreaga l;ogﬁi;ie a operelor de
artfa se dezviluie si se orinduieste, incepind, atunci eind o percepem corect, si ne
retind toate capacititile intelectuale cu mesajele care ni le transmite. Iati ’pentru
ce lucvreazé artistul. Dar este de asemenea specific omului ca el s& vrea si defi-
nefiica ceea ce vede si sd inteleagi de ce vede cele vizute. Aici se poate dovedi
utila lucrarea de faj#. Explicitind categoriile vizuale, extrigind principiile ce
le stau la bazi si ardtind cum functioneazi relatiile structurale, aceasts prezen-
t:itre a unox: mecanisme formale nu tinteste si fnlocuiasci intuitia spontani, ci
$a o ascutd, s& o sus{ind si si facd elementele ei comunicabile. Daci inst,ru-
mentul oferit aici ucide experienfa in loc s-o dezvolte, inseamni ci ceva n-a
fost in reguld. Capeana trebuie evitati. ‘
) Prin}a mea incercare de a scrie aceasti carte dateazi din anii 1941— 1943

c¢ind am primit in acest scop o subventie de la Fundatia memoriala , John Simon’
S}uggenheim“. Luerind, am ajuns la eoncluzia ci instrumentele dispo;ibile atunci
in .ps.ihologia perceptiei erau nepotrivite pentru investigarea unora dintre cele
mal importante probleme vizuale ale artei. Asadar, in loc de a scrie cartea
p? care o.proiectasem, am intreprins citeva studii speciale, mai ales in dome-
niile spatiului, expresiei $i miscarii, menite a umple o parte din aceste lacune

I\‘Iaterialul a fost verificat si dezvoltat in cadrul cursurilor de psihologie a arteI:
ti‘nutre de mine la Sarah Lawrence College si la New School for Social Research
din New York,' Atunci ¢ind, in vara anului 1951, o bursi primiti de la Fundatia
Rockefeller mi-a permis s&-mi jau un concediu de un an, m-am simtit pregitit
pvent.r‘u Prezentarea relativ coerentd a acestui domeniu. Oricare ar fi valoarea
cartii, sint mult indatorat sectiei de umanisticd a Fundatiei, care mi-a dat putinta
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de a-mi asterne constatirile pe hirtie. Vreau si subliniez cd Fundatia n-a su-
pervizat in nici un fel proiectul $i cd ea mu poartd nici o rispundere pentru
rezultate,

In 1068 am trecut la Universitatea Harvard. Catedra de studii vizuale
si ambientale, situatd intr-o frumoasd constructie cladita de Le Corbusier, a
devenit o noudi sursd de inspiratie. In tovirdsia pictorilor, sculptorilor, arhi-
tectilor, fotografilor si cineastilor am putut, pentru prima oard, si-mi consacru
toatd munca de predare psihologiei artei si si-mi verific supozitiile in raport
cu ceea ce vedeam in ateliere. Comentariile inteligente ale studentilor mei au
continuat si acfioneze ca un curs de api, slefuind pietricelele ce aledtuiesc aceastét
carte.

Vreau si-mi exprim gratitudinea prietenilor mei Henry Schaefer-Simmern,
profesor de educatie artisticdi, Meyer Shapiro, istoric de artd, si Hans Wallach,
psiholog, pentru lectura unor capitole manuscrise ale primei editii, si pentru
pretioasele sugestii si corectdri aduse. Multumesc de asemenea doamnei Alice
B. Sheldon, care mi-a atras atentia asupra unui mare numir de erori tehnice
dupid publicarea cartii in 1954, Mulfumirile pe care le aduc acelor institufii st
posesori individuali care mi-au permis s& reproduc operele lor de artd sau si
citez din publicatiile lor apar in legendele la ilustratii si in notele de la sfir-
situl cértii. Vreau de asemenea sd mulfumesc copiilor — cei mai mulfi necu-
noscuti mie — ale ciiror desene le-am utilizat aici. M& bucur deosebit cd in carte
apar citeva din desenele lui Allmuth Laporte, a cirui viatd tinird, plinid de
frumusete si de talent, a fost curmati de boald la treisprezece ani.



ECHILIBRUL

Struciura ascunsd a unui patral

S# taiem un dise din carton negru si sii-1 punem pe un pétrat alb in felul
aratat in figara 1.

Pozitia discului ar putea fi determinati si descrisd prin masurare. O rigld
ne va da in centimetri distantele de la disc pind la marginile patratului, Am
putea stabili astfel ci diseul este asezat excentric.

Figura 1

Acest rezultat n-ar i o surprizi. Nu trebuie s& mésurim: vedem dintr-o
privire ci diseul este excentric. Cum se realizeazdi acest ,vizut“? Am actionat
noi oare ca o rigld, privind mai intii la spajiul dintre disc si marginea stinga,
pentru ca apoi sii transpunem imaginea acestei distante in cealaltd parte spre
comparatie? Probabil ¢d nu. N-ar {i procedeul cel mai eficace.

Privind figura 1 ca intreg, am Inregistrat probabil pozilia asimetricd a
discului ca pe o proprietate vizuald a imaginii. Noi n-am viazut discul si patra-
tul separat. Relajia lor spatiald in cadrul intregului este o parte din ceea ce
vedem. Asemenea observatii relationale sint un aspect indispensabil al experien-
tei obisnuite in multe domenii senzoriale: ,Mina mea dreapta este mai mare decit
stinga®“. ,Acest stilp nu este drept. ,Pianul acela este dezacordat®. »Aceastd
cafea este mai dulce decit cea dinainte,
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Obiectele sint percepute prompt ca avind o anumiti mirime, ca plasin-
du-se dimensional, adic, undeva intre un bob de nisip si un munte. Pe scara
indicatorilor de strilucire, pitratul nostru alb se afli sus, iar discul cel negru
se gaseste jos. In mod similar, fiecare obiect este vizut ca avind o anumitd
amplasare. Cartea pe care o citi{i se afld intr-un punct anumit, definit de ca-
camera din jur 5i de obiectele ce se giisesc in ea — printre acestea dumneavoas-
trd ingivi fiind unul foarte important. Patratul din figura 1 apare undeva pe o
pagind a c#rfii, iar discul este situat excentric induntrul patratului. Nici un
obiect nu este perceput ca unic sau izolat. A vedea un lucru inseamni totodats
a-i atribui un anumit loc in cadrul ansamblului: un amplasament in spatiu,
o cifrd pe scara mérimilor, a strilucirii sau a distanfelor.

O deosebire intre misurarea cu rigla si asocierea vizuald a fost deja men-
tionatd. Noi nu determinim mirimile, distantele sau directiile separat, pentru
ca apoi s& Je comparim intre ele. De reguld noi vedem aceste caracteristici ca
proprietdti ale cimpului vizual total, Existd, totusi, inci o deosebire la fel
de importantd. Diferitele calititi ale imaginilor produse de simtul vederii nu
sint statice. Discul din figura 1 nu este pur si simplu deplasat in raport cu cen-
trul patratului. El se caracterizeazi printr-o anumita stabilitate, de parcd s-ar
fi aflat in centru si ar vrea si revind, sau de parci ar vrea si se depérteze si
mai mult. Relatiile dintre disc si marginile patratului prezinti un joc similar
de atractie si respingere.

Ezxperienfa vizuald este dinamicd. Aceastd temd va reveni in tot cuprinsul
cartii de fatd. Ceea ce percepe un om sau un animal nu este doar un ‘argnja-
ment de oblecte, de culori si forme, de misciri si dimensiuni, ci, poate in primul
rind, o interactiune de tensiuni directionate. Aceste tensiuni nu sint ceva adiu-
gat de privitor, din motive proprii, unor imagini statice, ci, mai degrabi, ele
sint inerente oricirui percept ca dimensiuni, form#, amplasare sau culoare. Deoa-
rece au mirime si directie, aceste tensiuni pot fi numite ,forte” psihologice.

S& observim acum ci dac# discul este viizut ca tinzind citre centrul pitra-
tului, el este atras de ceva care nu se afli prezent fizic in figura noastri. Pune-
tul central nu este marcat in nici un mod in figura 1; la fel de invizibil ca
Polul Nord sau ca Ecuatorul, el este totusi o parte din imaginea perceputd, un
focar invizibil de fortd, determinat la o distantd considerabili de catre contu-
rul pétratului. El este ,indus“, asa cum un curent electric poate fi indus de
un altul, Existd asadar mai multe elemente in cimpul vizual decit cele care im-
presioneazi retina. Exemplele de ,structuri induse abundi. Un cerc incomplet
aratd ca un cerc complet cu o porfiune lipsi. Intr-o picturd executatd in perspec-
tiva centrald punctul de fugh poate fi stabilit prin convergenta liniilor, desi
noi nu vedem punctul lor real de intilnire. Intr-o melodie se poate ,,auzi® prin
inductie ritmul regulat de la care deviazi o notd sincopatd, asa cum discul nos-
tru deviazi de la centru.
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Aceste inductii perceptuale diferd de deductiile logice. Deductiile sint ope-
ratii mintale care adaugd ceva unor fapte vizuale date, prin interpretarea lor.
Inductiile perceptuale sint uneori interpoléri bazate pe cunostinie dobindite
anterior. Mai frecvent insi ele sint completiri nascute spontan in timpul actu-
Iui perceptiei din configuratia datd a imaginii.

O imagine viznald de felul patratului din figura 1, este in acelasi timp
atit goala cit si dotatd cu un continut. Centrul ei face parte dintr-o structurd
ascunsii complexi, pe care o putem explora cu ajutorul discului cam in modul
in care folosim pilitura de fier pentru a stabili liniile de for{s intr-un cimp
magnetic, Dacd asezim discul in diferite locuri din interiorul pitratului, in unele
puncte el va pérea in repaus, pe cind in altele va prezenta o tendintd intr-o
anumité direc{ie; fin sfirsit, in alte puncte, pozitia lui va pérea neclari si flue-
tuanta.

Pozitia cea mai stabild a discului se obtine atunci cind centrul lui coin~
cide cu centrul patratului. In figura 2 diseul poate fi vizut ca atras spre margi-

Figura 2

nea din dreapta. Daci modificim distanta, acest efect slabeste sau chiar se inver-
seazd. Putem gasi o distanta la care discul pare ,prea aproape”, stipinit de im-
pulsul de a se depérta de margine. In acest caz intervalul dintre margine si disc
ne apare comprimat, ca si cum ar {i necesar un mai mare spatin de miscare.
Pentru orice relatie spatiald dintre obiecte existd o , distan{d corectd” pe care
ochiul o determind intuitiv. Artistii sint sensibili la aceastd cerintd atunci cind
isi dispun obiectele picturale intr-un tablou sau elementele intr-o sculptura.
Arhitectii §i proiectantii cautd permanent distantele potrivite dintre clidiri,
ferestre si piess de mobilier. Ar fi foarte util si examinim mai sistematic con-
ditiile in care se realizeazd aceste aprecieri vizuale.

Explorérile empirice ne aratd ci discul este influentat nu numai de mar-
ginile si de centrul patratului, dar si de cadrul in form3 de cruce al axelor
verticald si orizontald, ca si de diagonale (figura 3). Centrul, principalul punct
de atractie si respingere, se determini prin intersectarea acestor patru linii struc-
turale de bazd. Alte puncte de pe aceste linii sint mai putin puternice decit



28 . ECHILIBRUL

centrul, dar si pentru ele se poate stabili un efect de atractie. Configuratia
pe care o vedem in figura 3 va fi denumitd scheletu] structural al pitratului.
Vom aréta mai tirziu cd acest schelet variazi de la o imagine la alta.
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Figura 3

Oriunde am aseza discul, el este afectat de for{ele tuturor factorilor strue-
turali ascunsi. Taria relativa si distanta pind la acesti factori determini efectul
lor in cadrul ansamblului. In centru toate fortele se contrabalanseazi intre ele,
ceea ce face ca pozitia‘centrald si implice repaus. O altd pozijie de relativ
repaus o putem gési, de exemplu, deplasind discul pe una din diagonale, Punctul
de echilibru pare s# se afle ceva mai aproape de coltul patratului decit de cen-
tru, aceasta putind Insemna cd centrul este mai puternic decit coltul si cd
aceastd predominantd trebuie compensatd printr-o distan{i mai mare, ca si cumn
coltul si centrul ar fi doi magneti de putere inegald. In general, orice pozitie
care coincide cu una din trasiturile scheletului structural aduce un element
de stabilitate, care, fireste, poate fi contracarat de alti factori.

Dacé predomin& influenta unei anumite directii, va rezulta o atractie in
acea directie. Daca discul este pus exact in punctul median dintre centru si colt,
el va tinde citre centru.
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Un efect neplacut rezultd din acele amplaséri in care atractiile sint ambi-
gue, nedeterminate, astfel incit ochiul nu poate hotiri dacad discul tinde intr-un
sens anumit. Aceste ambiguitdti fac mesajul vizual neclar si stinjenesc aprecie-
rea perceptuald a privitorului. In pozitii ambigue, imaginea vizuald nu mai de-
termind ceea ce se vede, intrind in actiune factorii subiectivi legati de persoana
privitorului, cum ar fi punctul de concentrare a atentiei sau preferinfa pentru
o anumitd directie. Afard de cazul cind artistul preferd ambiguititi de acest fel,
el se va stridui sd obtinil organiziri mai stabile.

Observatiile noastre au fost verificate experimental de Guunar Goude i
Inga Hjortzberg la Laboratorul de psihologie al Universitiitii din Stockholm.
Un disc negru cu diametrul de 4 centimetri a fost atasat magnetic de un pétrat
alb cu latura de 46 centimetri. In timp ce discul era deplasat in diferite puncte,
li s-a cerut subiectilor si spuni dacd el manifesta vreo tendintid intr-o anumita
directie si, in caz afirmativ, cit de puternici era aceastd tendin{dl in raport
cu cele opt directii spatiale de bazii. Rezultatele se vid in figura 4. Cei opt

,

SR
—%%k%’%é%%—%—%—
# |

Din GUNNAR GOUDE st INGA HIORTZBERG,
En Experimentell Provning, ete., Universilatea din Stockholm, 1967.

:ékiii\%?k




30 P ECHILIBRUL

vectori din fiecare pozitie rezumi tendintele de miscare observate de citre subi-
ecti. Evident, experimentul nu dovedeste ci dinamica vizuald se realizeazd spon-
tan; el aratd doar ci atunci cind subiectilor li se sugereazdi o tendin{d direc-
tionald, rispunsurile lor nu sint repartizale aleatoriu ci se grupeazii de-a lungul
axelor principale ale scheletului structural. Se observd de asemenea o tendintd
spre marginile patratului. Nu s-a evidentiat clar o atractie citre centru, ci mai
degrabd o zond de relativd stabilitate in jurul lui.

Cind conditiile sint de asa naturdi incit ochiul nu poate determina clar
pozitia reald a discului, fortele vizuale discutate aici ar putea produce o depla-
sare reald pe directia atractiei dinamice. Dach ni se aratd figura 1 doar o frac-
tiune de secundd, este oare discul viizut mai aproape de centru decit in cazul
unei expuneri mai lungi? Vom avea numeroase ocazii si observim cd sistemele
fizice si psihologice prezintd o tendintd foarte generald de schimbare in sensul
"celui mai mic nivel de tensiume realizabil. O astfel de reducere a tensiunii
se obtine atunci cind elementele imaginilor vizuale cedeazd in fata fortelor pre-
ceptuale directionate care le sint proprii. Max Wertheimer a aritat cd un unghi
de 93° nu este vizut drept ccea ce este, ¢i ca un unghi drept oarecum necores-
punzitor. Dacii unghiul este prezentat tahistoscopic, adicd cu un timp de expu-
nere foarte mie, privitorii spun adesea c¢i au vizut un unghi drept, eventual
avind un anumit defect greu de definit.

Asadar discul ,ritdcitor” ne aratd ca intr-o imagine vizuald existd ceva
mai mult decit formele inregistrate pe retinii. Cit priveste impresia retiniani,
liniile negre si discul constituie tot ce existd in figura noastrd. In cadrul expe-
rientei perceptuale aceastd configuratie de stimuli creeazi un schelet structural,
un schelet care contribuie la determinarea rolului jucat de fiecare element pie-
tural in sistemul de echilibru al ansamblului; el serveste drept cadru de refe-
rintd, la fel cum o scari muzicald defineste inaltimea fiecArui sunet dintr-o
compozitie.

Trebuie sa trecem si alifel dincolo de imaginea in alb si negru trasata pe
hirtie. Imaginea plus structura ascunsd indusi de ea constituie mai mult decit
o simpld refea de linii. Asa cum se aratd in figura 3, perceptul este de fapt
un cimp continuu de forte. El este un peisaj dinamic, in care liniile constituie
literalmente creste cu versanti de ambele parti. Aceste creste sint centre ale unor
forte de atractie si de respingere a ciiror influenta se extinde si asupra zonelor
inconjurdtoare, induntrul si in afara marginilor figurii.

Nici un punct din figurd nu scapa de aceastd influen{a. Existd, intr-adevar,
locuri ,calme®, dar acest calm nu inseamud absenta forlelor active. ,Punctul
mort* nu este mort. Cind atractiile in toate directiile se contrabalanscazi reci-
proc noi nu simtiim nict un fel de atraciie. Pentru ochiul sensibil, echilibrul
unui asemenea punct este plin de tensiune. Gindifi-vd la o {ringhie care nu sc
misca in timp ce doi oameni de putere egald trag de ea in sensuri diferite. Frin-
ghia e nemiscatdi, dar plind de energie.
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Pe scurt, la fel cum un organism viu nu poate fi descris prin prezentarea
anatomiei sale, tot asa natura unei experiente vizuale nu poate fi descrisi in
centimetri de mirime si distani#i, in grade unghiulare sau in lungimi de unda
ale culorii. Aceste masuritori statice definesc numai ,stimulul”, adicd mesajul
trimis spre ochi de lumea fizicd. Dar viata unui percept, expresia si inlelesul
lui, derivd in intregime din actiunea forlelor perceptuale. Orice linie trasd pe o
coald de hirtie, ca si cea mai simpla forma modelatd din fat, se aseamini unei
pietre pe care o aruncim in lac. Ea tulburad repausul si mobilizeazii spatiul.
Vizul este perceperea actiunii.

Ce sint forfele perceptuale?

Se poate ca cititorul si {i remarcat cu nelinigte folosirea termenului de
Jforte®. Sint aceste forte simple figuri de stil sau existd cu adeviarat? Iar daca
sint reale, unde se afla? Se admite ci ele sint reale pe ambele tarimuri ale exis-
tentei, adic atit ca forte psihologice, cit §i caforte fizice. Psihologic, efectul de
atractie asupra discului exista in experien{a oriciirui privitor. Cum efectele de acest
fel au un punct de aplicare, o directie si 0 anumitd mirime, ele satisfac conditiile
stabilite de fizicieni pentru fortele fizice. Din acest motiv psihologii vorbesc
despre forte psihologice, chiar dacd pini acum nu prea mulfi dintre ei au aplicat
termenul asa cum o fac eu aici, notiunii de percepfie.

In ce sens se poate spune ci aceste forte existd nu numai in domeniul
experientei, ci si in lumea fizici? Desigur, ele nu sint confinute in obiectele la
care privim, de pildi in hirtia albd pe care am desenat patratul sau in discul
de carton negru. Fireste, in aceste obiecte actioneazi forfe moleculare si gravi-
tationale, care tin microparticulele respective laolaltd, lmpiedicindu-le si se
raspindeascd in spafiu. Nu existd insd forte fizice cunoscute care tind sd impinga
o patd de cerneald tipograficd plasatd excentric citre centrul unui patrat dat.
Si nici liniile trase cu cerneald nu exercitd vreo for{d magneticd asupra hirtiei
inconjuriitoare, Unde sint atunci aceste forie?

Pentru a rispunde, trebuie s ne amintim cum ob{ine privitorul cunostin-
tele sale despre patrat si disc. Razele de lumina ce emand din soare sau dintr-o
altd sursd lovesc obiectul si sint partial absorbite si partial reflactate de acesta.
Unele dintre razele reflectate ajung la lentilele din ochi si sint proiectate pe
fundalul sensibil al acestuia, pe retind. Multe din micile organe receptoare aflate
in retind se combini in grupuri cu ajutorul celulelor ganglionare. Prin aceste
grupuri, obtinem o primi organizare elementari a formei vizuale, foarte apropiata
de nivelul impresiei retiniene. Deplasindu-se spre destinatia lor finald din creier,
mesajele electrochimice sint supuse ac{iunii altor procese de formare in mai multe
puncte de pe parcurs, pind ce imaginea se completeazd la diferitele niveluri ale
cortexului vizual.

Nu putem sti in prezent in ce stadii ale acestui proces complex ia naglere
corespondentul fiziologic al forfelor perceptuale si prin ce mecanisme specifice
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se produce aceasta, Dacé totusi presupunem logic c& fiecare aspect al unei expe-
riente vizuale isi are corespondentul fiziologic in sistemul nervos, putem deduce
in mod general natura acestor procese cerebrale. Putem afirma, de exemplu, i
ele sint probabil procese de cimp. Aceasta inseamnd ca tot ce se intimpld intr-un
anumit punct este determinat de interactiunea dintre pér{i si intreg. Daca n-ar fi
asa, diferitele inductii, atractii $i respingeri n-ar putea avea loc in cimpul expe-
rientei vizuale.

Privitorul vede elementele de atractie si de impingere din imaginile vizu-
ale ca proprictati reale ale insesi obiectelor percepute. Prin simpla cercetare vizu-
ald el nu poate distinge ,neastimparul® discului excentric de ceea ce se produce
fizic pe pagina cir{ii, tot asa cum nu poate distinge realitatea unui vis a unei
halucinatii de realitatea lucrurilor existente fizic.

Faptul c& am putea prefera sd numim aceste forle perceptuale ,,iluzii® con-
teazdl prea putin atit timp cit recunoastem in ele componente reale ale tuturor
celor vizute. Artistul, bun#oard, nu trebuie si se ingrijoreze cd aceste forfe nu
sint confinute in culoarea de pe pinzd. Cu materialele fizice el creeaza experiente.
Imaginea perceputd si nu pigmentul constituie opera de artd, Dacii un perete
aratd vertical intr-o picturd, el este vertical, iar daca intr-o oglindd vedem un
spafiu liber nu existd nici un motiv ca imaginile unor oameni si nu patrundd
in el, asa cum se intimpld uneori in filme. Forfele care atrag discul nostru sint
Liluzorii® doar pentru acela care se decide si foloseascd energia lor in scopul actio-
nirii unei masini. Perceptual si artistic ele sint foarte reale.

Doud discuri intr-un pdiral

Pentru a ne apropia ceva mai mult de complexitatea operei de arta, vom
introduce acum un al doilea dise in patratul nostru (figura 5). Ce se intimpla?

a pa

Figura §

Mai intii, reapar citeva dintre relatiile observate anterior ca existind intre disc
si patrat. Atunci cind cele doud discuri se afld aproape unul de altul, ele se
atrag reciproc si pot pérea aproape ca un intreg indivizibil. La o anumitd distanta
ele se resping reciproc, deoarece se afld prea aproape unul de aitul. Distanfele
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la care se produc aceste efecte depind de méarimea patratului si a discurilor,
ca si de amplasarea discurilor in pétrat.

Punctele de amplasare ale celor doud discuri se pot echilibra reciproc.
Luata separat, fiecare din cele doui pozitii din figura 5 a ne poate pirea deze-
chilibratd. Impreuni insi ele creeazi o pereche simetric asezald si in repaus.
Aceeasi pereche, totusi, poate piirea puternic dezechilibrata atunci cind se schim-
ba amplasarea (figura 5 b). Explicatia o putem glsi in analiza noastrd anteri-
oard asupra harii structurale. Cele doudi discuri formeazd o pereche din cauza
proximitatii lor si a asem#nirii ca dimensiuni si formi, cit si datorita faptului
ci ele sint unicul ,,continut® al patratului. Ca membri ai unei perechi ele tind sa
fie vazule simetric; adicli s& li se atribuie valori si functii egale in cadrul intre-
gului. Dar aceastd apreciere perceptuald intrd fn conflict cu alta, derivind din
agezarea perechii, Discul inferior se gaseste in pozitia stabila si proeminentd a
centrului, pe cind cel superior se afli intr-o pozitie mai pufin stabild. Astfel
asezarea creeazdi o distinctie intre cele doud discuri care contravine faptului ci
ele constituie o pereche simetrici. Dilema este de nerezolvat. Privitorul balan-
seazd intre doud conceptii incompatibile. Aceste exemple aratd c& pind si o confi-
guratie vizuald foarte simpld este afectatd fundamental de structura ambianfei
ei spatiale si cii echilibrul poate fi suparator de ambiguu atunci cind forma si
amplasarea in spatiu se contrazic.

Echilibrul psthologic si echilibrul fizic

Este acum momentul si definim mai precis ce intelegem prin termenul
de echilibru. Dac#t pretindem ca intr-o operd de arta toate elementele si fie astfel
distribuite incit s rezulte o stare de echilibru, trebuie si stim cum se poate
obtine acest echilibru. Si apoi, unii cititori pot considera ci nevoia de echilibru
nu este decit o preferinia stilistics, psihologica sau sociald. Unora le place echi-
librul, altora nu. De ce, atunci, ar fi echilibrul o calitate necesard a imaginilor
vizuale? : '

Pentru fizician, echilibrul este acea stare in care forlele ce actioneazi asupra
unui corp se compenseazi reciproc. In forma sa cea mai simpli, echilibrul se
obtine atunci cind doui forte de tirie egald actioneazi in sensuri contrare. Defi-
nitia se poate aplica si echilibrului vizual. La fel ca un corp fizic, orice imagine
vizuala finitd are un punct de echilibru (sau centru de greutate). 5i tot asa cum
punctul de echilibru fizic al celui mai neregulat obiect plan poate fi stabilit de-
terminindu-se punctul in care obiectul std in echilibru pe virful degetului, tot
astfel centrul unei imagini vizuale poate fi determinat prin incerciiri repetate.
Dupé Denman W. Ross, modul cel mai simplu de a face aceasta este si miscam
un cadru in jurul imaginii pina cind cadrul si imaginea sint in echilibru; atunci
centrul cadrului va coincide cu centrul de greutate al imaginii,

Exceptind formele cele mai regulate, nu existd nici o metoda de caleul
rational care si poatd inlocui simtul intuitiv de echilibru al ochiului. Din enunful
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nostru de mai sus rezultd cd simtul vederii sesizeazd echilibrul atunei cind for-
tele fiziologice corespunzitoare din sistemul nervos se distribuie astfel incit si
se compenseze Teciproc.

Daci totusi atirnam pe un perete o pinzé goald, centrul de gravitate vizual
coincide doar aproximativ cu centrul fizic stabilit prin echilibrarea pinzei pe
deget. Asa cum vom vedea, pozitia verticald a pinzei pe perete influenieazi re-
partizarea greut#{ii vizuale; un efect similar se produce datoriti culorilor, forme-
lor si spatiului pictural dacd pinza este de fapt un tablou. Tot astfel, centrul
vizual al unei sculpturi nu poate fi determinat pur'si simplu suspendind sculp-
tura de o sfoard. Si aici conteazi orientarea verticald. Conteazi de asemenea, fap-
tul dacd sculptura este suspendatd sau std pe un’ soclu, dack se afla intr-un
spatiu gol sau este plasatd intr-o nisa.

Existd si alte deosebiri intre echilibrul fizic i cel perceptual. Astfel, foto-
grafia unei balerine poate pérea dezechilibratd chiar dacd corpul balerinei era
intr-o pozitie confortabila in momentul fotografierii. Pe de altd parte, se poate
dovedi imposibil ca un model si-si men{ind o posturd ce apare perfect echili-
brati intr-un desen. O sculpturd poate necesita o arméturi interné care s-o men-
tini dreaptd, chiar dacd vizual ea este echilibratd. O raia poate dormi in voie
sprijinindu-se pe un picior asezat oblic. Aceste deosebiri apar datoritid unor fac-
tori ca méarimea, culoarea sau directia, care contribuie la realizarea echilibrului
vizual in moduri ce nu au neapirat un corespondent fizic. Costumul unui clovn —
rosu pe stinga si albastru pe dreapta — poate {i asimetric pentru ochi sub rapor-

tul coloritului, chiar-daci cele doud jhmz‘ltéi;i ale costumului, ca si ale clovnului,’

sint egale in greutate fizicd. Intr-o picturd, um obiect oarecare, de pildi o pers
dea in fundal, poate contrabalansa pozitia asimetricd a unui corp omenesc.

Gasim un exemplu amuzant Intr-un tablou din secolul al XV-lea care
il reprezintd pe arhanghelul Mihail cintarind suflete (figura 6). Doar prin téria
rugiciunii, un nud mic §i firav intrece in greutate patru diavoli mari plus doud
pietre de moaré. Din pécate, rugiciunea are doar o pondere spirituala, fara nici
un efect vizual. Pentru a remedia situafia, pictorul a folosit o patd mare de
culoare inchisd pe vesmintul arhanghelului, chiar sub talgerul in care std sufle-
tul evlavios. Prin atractie vizuald, care nu existd in obiectul fizie, pata creeaza
acea pondere care pune de acord scena cu intelesul ei.

De ce echilibru?

De ce este indispensabil echilibrul pictural? Trebuie sd ne amintim cai,
atit vizual cit si fizic, echilibrul este acea stare de distributie a elementelor in
care orice act{iune inceteazi. Energia potenfiald din sistem, ar zice fizicianul,
a atins valoarea minimi. Intr-o compozitie echilibratd toti factorii {inind de
form#, directie si amplasare sint astfel determinati reciproc incit nici o schim-
bare nu pare posibild, iar intregul capitd un caracter de ,necesitate” in toate
partile sale. O compozitie neechilibrati ne pare accidentald, tranzitorie si ca

TECHILIBRUL ° 35

Flgura 6
Anonim ausiriac, Arhangheiul Mihail cintiirind sufiete,
c. 1470, Allen Memorial Museum, Oberlin College.

atare nejustificati. Elementele ei au tendinia de a-si schimba locul sau forma
pentru a realiza o situalie mai armonizatd cu structura totala.

In conditii de dezechilibru, mesajul artistic. devine igcomprehensibil. Am-
biguitatea imaginii nu ne permite sa hotérim care din configuratiile posibile este
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cea urmiritd. Avem senzatia ci procesul de creaiie a inghetat accidental intr-un
anumit punct al desfasurarii sale. Deoarece configuratia cere schimbare, nemis-
carea operei devine un neajuns. Atemporalitatea este inlocuitd cu senzatia supi-
ratoare a timpului oprit in loc. Cu exceptia rarelor cazuri cind tocmai acesta
este efectul dorit, artistul se va stridui sa realizeze echilibrul tocmai pentru a
evita o asemenea instabilitate. ‘

Desigur, echilibrul nu impune simefrie. Simetria in care, de exemplu,
cele doud laturi ale unei compozitii sint egale, constituie modul cel mai elementar
de creare a echilibrului. Dar mai adesea artistul opereazd cu un anume fel de
inegalitate. In una din Bunavestirile lui El Greco, ingerul este mult mai mare
decit Fecioara. Insi aceastd disproportie simbolicd ne frapeazd numai pentru ca
ea e stabilizati prin actiunea unor factori de contrabalansare; altfel, mérimea
inegald a celor douid figuri ar fi lipsita de finalitate si, implicit, de sens. Este
numai aparent paradoxal si afirmam ci dezechilibrul se poate exprima doar prin
echilibru, tot asa cum dezordinea se poate demonstra doar prin ordine, sau sepa-
ratia prin conexiune.

Exemplele de mai jos sint adaptate dintr-un test creat de Maitland Graves
pentru determinarea sensibilitiatii artistice a studentilor, Comparati imaginele a
si b din figura 7. Imaginea din stinga este echilibratd. Existd destuld viata in
aceastd imbinare de pitrate si dreptunghiuri de diverse mérimi, proportii si
directii, dar ele se sustin reciproc, astfel incit fiecare element rimine pe locul
sdu, totul este necesar si nimic nu tinde sé se schimbe. Compafati verticala interna

clar definitd din a eu perechea ei soviitoare din b. In b proportiile comportd
diferente atit de mici incit ochiul nu este sigur daci vede o egalitate sau o ine-~ -

galitate, o simetrie sau o asimetrie, un pitrat sau un dreptunghi. Nu putem sesiza
ce vrea si ne spuni desenul.

Figura 7 Figura 8
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Figura 8 a este ceva mai complexd, dar nu mai pufin suparitor de ambi-
gud. Relatiile nu sint nici clar ortogonale nici clar oblice. Cele patru linii nu
sint suficient diferen{iate in lungime pentru ca ochiul si se asigure ci ele nu sint
egale. Desenul, lisat sd pluteasca in spafiu, tinde pe de o parte spre simetria
unei figuri cruciforme avind o orientare vertical-orizontald, iar pe de alta spre
forma unui fel de zmeu cu axi de simetrie diagenald. Dar nici una din aceste
interpretiri nu e concludentdi, ciici nici una nu videste claritatea linistitoare ce
se degajd din 8 b.

o

Figura 9

Nu intotdeauna dezechilibrul face intreaga configuratie fluidi. In figura
9 simetria crucii latine este atit de trainic stabiliti incit devierea curba poate
fi perceputd ca un viciu. Aici, asadar, s-a stabilit o configuratie atit de puternic
echilibratd incit ea incearcd si-si pistreze integritatea izolind ca nedoritd orice.
deviere. In asemenea conditii, dezechilibrul provoaca o tulburare local a unitagii
intregului. Ar fi util si studiem sub acest aspect micile devieri de la simetrie
ce se observd in portretele orientate frontal sau in reprezentarile tradifionale ale
Rastignirii, In care inclinarea capului lui Jisus este deseori contrabalansati prin
usoare modulatii ale corpului dispus frontal.

Ponderea

Doud proprietiti ale obiectelor vizuale au o inrfurire deosebitd asupra
echilibrului: ponderea si directia.

In lumea populatid de éorpurile noastre numim greutate méarimea fortei
gravitationale care trage obiectele in jos. O atractie aseminatoare in jos se poate
observa si la obiectele picturale sau sculpturale, dar greutatea vizuald actioneazi
§i in alte directii. Cind privim la obiectele dintr-un tablou, ponderea lor pare si
dea nastere unei tensiuni de-a lungul unei axe ce le leagi de ochiul privitorului,
si nu este usor si distingem daci ele tind sa sec apropie sau sd se depirteze de
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persoana care le priveste. Tot ce se poate spune este ci greutatea constituie intot-
deauna un efect dinamic, dar c# tensiunea nu este neapirat orientati pe directie
din planul picturii. -

Ponderea este influentati de amplasare. O pozitie ,puternica“ in cadrul
structural (figura 3) poate sustine mai multd greutate decit o pozitie excentrici
ori indepiirtatd de verticala sau orizontala centrali. Aceasta inseamni, de pilda,
cd un obiect pictural situat in centru poate fi contrabalansat de ohiecte mai
mici dispuse excentric. Grupul central din tablouri este adesea foarte masiv, pon-
derile scazind treptat spre margini, §i totusi intreaga pictura apare echilibrata.
Mai mult, conform principiului. pirghiei, care se poate aplica i compozitiilor
vizuale, greutatea unui element creste in raport cu distanta dintre ele si punctul
de sprijin. In orice caz particular, desigur, trebuie si se ia in considerare totali-
tatea factorilor ce determini ponderea.

Un alt factor ce influenteazi ponderea este adincimea spafiald. Ethel Puffer
a observat c& deschiderile in profunzime, care duc privirea spre spatii indepir-
tate, au o mare fortd de contrabalansare. Aceasti reguli poate eventual si fie
generalizatd dupd cum urmeazi: ponderea este direct proportionald cu adincimea
atinsd de o zond din clmpui vizual. Nu putem face decit presupuneri privind o
posibila explicajie. In cadrul perceptiei, distanfa si mirimea se coreleazi, astfel
cit obiectele mai depirtate sint vizute mai mari i, poate, mai masive decit dacii
s-ar afla lingd planul frontal al picturii. In Dejunul pe iarbd a lui Manet, silu-
eta unei fete care culege flori in depirtare are o pohdere considerabild in raport
cu grupul celor trei figuri mari din planul prim. Cit oare din ponderea fetei pro-
vine din dimensiunile sporite pe care i le conferd distanta? Se poate de asemenea
ca volumul de spafiu gol din fata unei porfiuni depiirtate a scenei si aibi o
anumitd pondere. Fenomenul poate fi observat chiar si la obiectele tridimensi-
onale. Ce factori, de pildi, contrabalanseazi ponderea aripilor proeminente ale
unor clidiri din Renastere {ca Palazzo Barberini sau Casino Borghese de la Roma)
fn raport cu ponderea pirfii centrale, care este retrasi, si cu volumul cubic al
spatiului incadrat ce se creeazd intr-un asemenea plan?

Ponderea depinde §i de marime. Ceilalti factori fiind egali, un obiect mai
mare va avea o pondere mai mare. Cit despre culoare, rosul este mai greu decit
albastrul, iar culorile vii au ¢ pondere mai mare decit cele inchise. Pata de
rosu aprins ce reprezintd cuvertura din dormitorul lui Van Gogh creeazi o pu=
ternicd pondere excentrici. O zon3 neagra trebuie s fie mai mare decit una albi
pentru.a o putea contrabalansa. Acest lucru se datoreste in parte fenomenului
de iradiere, care face ca o suprafati de culoare vie si pari relativ mai mare.

Ethel Puffer a constatat de asemenea cd ponderea compozitionals este afec-
tatd de inferesul infrinsec. O anumiti zond a unui tablou poate refine atentia
priviterului fie din cauza subjectului — de exemplu, portiunea din jurul pruncului
Tisus intr-o adoratie — fie din cauza complexita{ii sale formale sau a altei tri-
sturi specifice. (Observati in acest sens buchetul multicolor de flori din Olym-

ECHILIBRUL . 39

pia lui Manet.) Insisi micimea obiectului poate exercita o fascinatie care s com-
penseze ponderea redusd pe care ar avea-o altfel. Experimente intreprinse recent
. sugereazi ci percepiia poate {i de asemenea influenfatd de dorinfele $i temerile
privitorului. S-ar putea incerca si se stabileasca dac# echilibrul pictural se modi-
ficd prin introducerea unui obiect foarte atragitor sau a unuia care inspiiminta.

Izolarea sporeste ponderea. Pe un cer gol, soarele sau luna au o pondere
maimare decit un obiect cu aspect aseminitor, dar inconjurat de alte lucruri. Pe
scend, izolarea in scop de reliefare se foloseste de multd vreme. Din acest motiv
,starurile” insistd adesea ca restul actorilor si se men{ini la distantd in timpul
scenelor importante.

Forma pare si ea si influenteze ponderea. Forma regulata a figurilor geo-
metrice simple le face si ne para mai grele. Acest efect poate fi observat la pic-
turile abstracte, mai ales in unele din lucririle lui Kandisky, in care cercurile sau
patratele creeazd accente foarte puternice in cadrul unor compozitii cu forme mai
putin definite. Densitatea — gradul in care masa se concentreazd in jurul cen-
trului respectiv — pare de asemenea si genereze pondere, Figura 10, preluati din

O

Figura 10

testul lui Graves, prezinti un cerc relativ mic care contrabalanseazi un drep-
tunghi si un triunghi mai mari ca suprafati. Formele dispuse vertical par mai
grele decit cele oblice. Totuql majoritatea acestor reguli trebuic fncé verlfxcate
_prin experimente precise. :

Ce se poate afirma despre influenta cunostinfelor anter zaare" Intr-un
tablou, nici un fel de cunostinte ale privitorului nu vor putea face ca o legi-
turd de bumbac si par# mai usoari decit o bucatd de plumb cu aspect asemi-
nitor. Problema s-a pus si in arhitecturd. Mock si Richards aratd cé: ,,Stim din
experiente repetate cit de rezistent este lemnul sau piatra, deoarece le-am mani-
pulat frecvent in alte situatii, iar atunci cind privim o constructie de lemn sau
de zid, ne dim pe loc seama ci ea corespunde scopului urmirit. Dar lucrurile
stau altfel in cazul unei structuri din beton armat, sau al uneia din ofel si sti-
cla. Noi nu vedem barele de ofel dintr-o grinda, care s ne asigure cd grinda poate
acoperi fard risco distantd de citeva ori mai mare ca lungimea buiandrugului cu
care se aseamind foarte mult, dupd cum nu vedem nici pilonii de otel din spa-
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tele unei vitrine de magazin cu sustinere in consoli, astfel ¢ o cladire poate
parea ci se inal{d nesigur pe o temelie de sticld. Trebuie si intelegem, totusi,
ci posibilitatea de a sesiza dintr-o privire de ce se poate men{ine o constructie,
este 0 rAmisitad a erei mestesugdresti care dispiruse inci din vremea lui William
Morris.“ ‘

Acest tip de rationament este obisnuit astdzi, dar pare expus indoielii.
Trebuie si distingem doud lucruri. Pe de o parte existi intelegerea tehnici a mese-
riasului care opereazi cu factori ca metodele de constructie si rezistenta materia-
lelor. Informatii de acest fel nu se pot cipita de reguld doar privind la clidirea
terminatd, si nu existd nici un motiv artistic ca lucrurile si se intimple astfel.
Cu totul altceva este relatia vizuald dintre, si zicem, tiria perceputd a pilonilor
si greutatea acoperisului pe care ei par sa-l sustind. Informatiile cu caracter
tehnic sau lipsa lor prezint& o importantd redusi pentru evaluarea vizuali. Ceea
e conteazd eventual ar putea fi conventia stilistici, cu privire, de pilda, la
miarimea deschiderii. Asemenea conventii se opun schimbarii pretutindeni in
artd si ne pot ajuta s infelegem rezistenta la statica vizuald a arhitecturii mo-
derne. Lucrul cel mai de seami este insi acela ci distanta vizuala dintre o
masd mare si un stilp de sustinere subiire nu este deloc eliminat prin asigurarea
datd de arhitect ci respectiva constructie nu se va pribusi. In unele din primele
cladiri ale lui Le Corbusier, cuburi sau pereti solizi, al ciror aspect este o rimi-
sitd a metodelor invechite de constructii, par sa se sprijine precar pe piloni sub-
tiri. Frank Lloyd Wright numea aceste clidiri ,15zi mari asezate pe bete“. Cind
insd, mai tirziu, arhitectii au dezviluit scheletul de grinzi, reducind astfel
drastic greutatea vizuald a cladirii, stilul s-a impécat cu tehnica si ochiul n-a
mai fost tulburat.

Directia

Echilibrul, asa cum am observat, se realizeazi atunci cind fortele ce con-
stituie un sistem se compenseazi reciproc. Aceastd compensare depinde de toate
- cele trei proprietati ale fortelor: pozitia punctului de aplicatie, mirimea fortei
si directia ei. Dircctia fortelor vizuale este determinati de mai multi factori,
printre acestia numirindu-se atractia exercitati de ponderea elementelor inveci-
nate. In figura 11 calul este tras inapoi din cauza atractiei exercitate de corpul
cilaretului, pe cind in figura 12, el este tras inainte de celilalt cal. in compozi-
tia lui Toulouse Lautrec dupi care s-a ficut aceasts schifd, cei doi factori se echi-
libreaz reciproc. Ponderea prin atractie a fost demonstratd mai sus in figura 6.
Si forma obiectelor genereazi directii pe axele scheletelor structurale.
Grupul triunghiular din figura 13.( Pietd de El Greco) este perceput dinamic ca
un fel de s3geati, dispusi stabil pe o bazd largd si indreptatd in sus. Acest vector
contrabalanseazi atractia gravitationald ce se exercits in jos. In arta europeani,
traditionalele figuri fn picioare din sculptura clasica greacd, ca si Venus a lui
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Figura 11

Figura 12 Figura 13
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Botticelli, isi datoreazd varietatea compozitionald unei repartiziri asimetrice
a greutd{ii corpului. Acesta permite o diversitate de directii la diferitele nive-
Iuri ale corpului (vezi, de exemplu, figura 115), realizindu-se astfel un echili-
bru complex al fortelor vizuale.

Subiectul de asemenea creeazi o directie. El poate face ca osilueti omeneasci
si ne apard inaintind sau retrigindu-se. In tabloul lui Rembrandt, Porire! de
fetifd, aflat la Institutul de Artd din Chicago, privirile fetei se indreapti spre
stinga, dind astfel formei aproape simetrice a figurii frontale o pronuntati
fortd laterald. Directiile spatiale create de privirea actorului sint cunoscute in
teatru ca ,linii vizuale“. .

In orice operd de arti factorii enumerati mai sus potf ac{iona in combinatie
sau in contrast, creind echilibrul ansamblului. Ponderea prin culoare poate fi
contracaratid de ponderea prin situare. Directia formei poate fi contrabalansati
prin miscare spre un centru de atractie. Complexitatea acestor relatii contribuie
mult la vioiciunea unei opere.

Daci este vorba de mischri reale, ca in cazul baletului, teatrului si filmului,
directia este indicatd prin miscare. Echilibrul se poate obtine intre actiuni ce
se petrec simultan — ca atunci cind doi balerini fnainteaza simetric unul spre
celdlalt — sau se succed. La montajul {ilmelor adesea o miscare spre dreapta este
urmaté sau precedatfdi de una spre stinga. Nevoia elementard de asemenea com-
penséri a fost aritatd clar in cadrul unor experimente: observatorii, dupi ce
fixeazd citva timp o linie frintd la mijloc pentru a forma un uunghi obtuz, vid o
dreapt# obiectiva ca fiind indoita in directie opusa. Intr-un alt experiment, su-
biectii care privesc o linie dreapti usor inclinata fatd dé verticali sau de orizon-
tald vad ulterior verticala, respectiv orizontala, ca fiind inclinati in sens contrar,

Vorbirea creeazii pondere vizuald in punctul in care se aude. De pildi,
intr-un duet intre un dansator care reciti o poezie si un altul care tace, asimetria
poate fi compensatd prin miscirile mai active ale celui din urma.

Tipuri de echilibru

Echilibrul vizual se poate obtine in nenumirate moduri. Insusi numirul
elementelor poate varia dela o singurd figurd — bungoard, un patrat negru pus in
centrul unei suprafete goale in rest — pind la o retea de nenumirate particule ce
acoperi intregul cimp. Repartizarea ponderilor poate fi dominatd de un aceent
puternic unic, ciiruia i se subordoneazi tot restul, sau de un duet de figuri, cum
ar {1 Adam si Eva, Fecioara i Ingerul Bunei Vestiri, sau combinatia dintre un glob
rogu si o masd neagri impénati ce apare in mai multe dintre picturile lui Adolph
Gottlieb. In lucririle compuse din una sau doui unitd{i pe un fond neutru, se poate
spune cd ,,gradientul ferarhic” este foarte pronuntat. Mai adesea ins#, un ansam-
blu compus din numeroase unitati conduce treptat de la puternic la slab. O silueta
umand poate fi organizati in jurul unor centre de echilibru secundare plasate in
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cadrul fetei, poalei sau miinilor. Acelasi lucru se poate spune §i despre intreaga
compozitie. . . .

Gradientul ierarhic tinde spre zero atunci cind imaginea se compune din
numeroase unita{i de pondere egald. Modelele repetitive de pe tapete sau ferestrele
cladirilor inalte realizeazi echilibrul prin omogenitate. In unele lucriri ale lui
Pieter Brueghel, spatiul dreptunghiular al picturii este umplut cu mici grupuri
episodice, relativ egale ca pondere, care reprezintd jocuri de copii sau proverbe
flamande. Acest procedeu este mai potrivit pentru interpretarea caracterului gene-
ral al unei stiiri sufletesti san al unui mod de existen{d decit pentru descrierea unei
vieti conduse de o for{ii centrald. Exemple extreme de omogenitate putem giisi in
reliefurile sculpturale ale Louisei Nevelson, care sint stelaje de compartimente
coordonate, sau in picturile tirzii ale lui Jackson Pollock, umplute uniform cu o
texturd omogend. Asemenea lucriri infitiseazi o lume in care, oriunde ai merge,
te ghsesti in acelasi loc. Ele ar putea fi numite atone, artistul renuntind la orice
relatii cu o tonalitate structurald de bazi si inlocuindu-le cu o refea de conexiuni
intre elementele compozitiei.

Relafia sus-jos

Forta gravitatiei dominind lumea noastri ne face si triim intr-un spafiu
anizotrop, adica intr-un spatiu in care dinamica variazi o datd cu direcfia. A te
ridica inseamni a Invinge o rezistenti si e totdeauna o victorie. A cobori sau a
ciidea inseamna a ceda atractiei exercitate de jos si constituie asadar o supunere
pasivd, Rezultd din aceastd neuniformitate spatiald ci puncte de amplasare dife~
rite sint inegale sub raport dinamiec. $i aici fizica ne poate ajuta, aratindu-ne ca
energia potentiald dintr-un corp asezat sus este mai mare decit cea dintr-unul
asezat jos, deoarece indepdrtarea de centrul de gravitatie necesiti lucru mecanic.
Din punct de vedere vizual, un obiect avind o anumiti marime, formé sau culoare
va dispune de mai multi pondere daci este asezat mai sus. Ca atare, echilibrul
pe verticald nu se poate obtine situind obiecte egale la indltimi diferite. Obiectele
asezate mai sus trebuie si fie mai usoare. Langfeld men{ioneaza o demonstra‘gie
experimentald interesind mirimea: ,Daci cerem cuiva si imparta in doud o dreaptd
perpendicularad fird a o misura, aproape invariabil punctul ales va fi prea inalt.
Tar dacd dreapta este deja divizat#, cu greu ne putemn convinge ci jumitatea supe-
rioard nu este mai lungd decit cea inferioard“. Aceasta inseamni cid, pentru ca
cele doud jumitéii si ne apari egale, cea de sus trebuie si fie mai scurti.

Dacd deducem de aici c# ponderea conteazi mai mult in partea supericard
a spatiului perceput decit in cea inferioar#, nu trebuie totusi sa uitdm ci in lumea
fizicd verticalitatea este definitd foarte clar, pe cind in cazul spafiului percep-
tual lucrurile nu stau aga. Atunci cind tratim un stilp totemic ca obiect material
stim ce se intelege prin virf si bazi, dar dac# aplicim termenii celor vizute atunci
cind privim un obiect, intelesul lor nu mai este clar. Pentru simful nostru vizual



44 ] ECHILIBRUL

verticalitatea inseamna mai multe lucruri. Daci stim in picioare, intinsi pe pat sau
cu capul inclinat, putem sesiza, fie si aproximativ, directia verticald fizicd, obiec-
tivd. Aceasta este ,,orientarea in mediu“, Vorbim totusi de partea de sus si partea
de jos a unei pagini de carte sau a unei ilustratii intinse orizontal pe masii. Atunci
cind capul nostru se apleacii asupra mesei, »partea de sus“ a paginii este de fapt
in partea de sus a cimpului nostru vizual. Aceasta este wsorientare retiniand®. Nu
se stie inci daca repartizarea ponderii vizuale diferd in functie de amplasarea unui
tablou pe perete sau pe masi.

Desi ponderea conteazii mai mult in portiunea superioard a spatiului vizual,
putem observa in lumea inconjuritoare ci mult mai multe lucruri sint in general
situate lingii sol decit la indltime. Sintem asadar obisnuiti s& percepem situatia
vizuald normal# ca fiind masivi in partea de jos. Pictura, sculptura si chiar,
uneori, arhitectura moderni au incercat si se emancipeze de gravitalia terestra
repartizind ponderea vizuald uniform pe intreaga lucrare, In acest scop, greutatea
trebuie usor sporitd in partea de sus. Privite in pozitia verticald corectd, pictu-
rile tirzii ale lui Mondrian au aceeasi pondere la bazi ca si in partea de sus. Daca
le résturndm insd, ele vor pirea incircate spre virf.

Preferinta stilisticd de invingere a atractiei descendente corespunde cu do-
rinfa artistului de a scipa de imitarea realitatii, La aceastd atitudine au contri-
buit probabil unele experiente foarte moderne, cum ar fi cea a zborului prin aer,
ca si incélearea conventiilor vizuale in fotografiile luate de sus. Aparatul de fil-
mat nu-si mentine permanent linia de viza paraleld cu solul, si reprezinti astfel
imagini in care axa gravitationali se deplaseazi frecvent, partea inferioari a cadru-
lui nefiind neapirat mai incircati decit cea de sus. Batatul modern a intrat intr-un
stadiu interesant de conflict interior, accentuind greutatea corpului omenesc, pe
care baletul clasic incerea si o nege, si urmind totodats tendinta generald de trecere
de la pantomima realistd la abstractizare.

Totusi o puternicd traditie continui si sus{ind tendinta de a face ca partea
inferioard a obiectelor vizuale si pard mai grea. Horatio Greenough observi: ,,Un
principiu bine stabilit cere ca edificiile, in&ltindu-se de la sol, si fie late si simple
la bazi si si devini mai usoare, pe misurd ce urcd, nu numai in realitate dar si
inexpresie. La baza acestui principiu stau legile gravitatiei. Clopotnita i se supune,
iar obeliscul este expresia lui cea mai simpl&.“ Aici arhitectul confirma privito-
rului ceea ce el stie deja din senzatiile musculare din corp, si anume ci pe planeta
noastré obiectele sint atrase in jos. O greutate suficients la bazi face ca obiectul
s& pard solid ancorat, trainic si stabil,

In peisajele realiste din secolele XVII si XVIII, portiunea inferioari tinde
clar si fie mai grea. Centrul de grentate este plasat sub centrul geometric, Aceasti
reguld este respectatd chiar si de tipografi si paginatori. Cifra 3 din figura 14 este
bine echilibratia. Rasturnati-o, si va deveni macrocefali. Acelasi lucru se poate
spune despre literele S sau B, iar machetatorii de cirti si inramétorii de tablouri
lasd de reguld mai mult spatiu in partea de jos decit in cea de sus.
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Figura 14

Clidirea perfect sfericid de la Expozitia universald tinutd la New York in
1939 crea impresia neplicuti a unei tendinte de a se ridica de pe sol, care parea s-o
retind. Pe cind o cladire bine echilibratd se indreaptd nestingheriti in sus, in
aceastd constructie sfericad contradictia dintre simetria sferei i asimetria spatiului
didea o senzafie de miscare Impiedicatd. Folosirea unei forme complet simetrice
intr-un context asimetric este o sarcini delicati. Gasim o solutie eleganti in
amplasarea rozetei din fatada Catedralei Notre-Dame din Paris (figura 15). Sufi-
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Figura 15

cient de mici pentru a evita riscul unei ,porniri din loc“, ea personifici, daci
putem spune astfel echilibrul elementelor verticale si orizontale ce se creeazd in
jurul ei. Fereastra isi géseste punctul de repaus undeva deasupra cenfrului supra-
fetei patrate ce reprezintd corpul principal al fatadei.

Asa cum am aritat inainte, poate exista o discrepanta intre orientarea din
spatiul fizic si cea din cimpul vizual, adic intre orientarea din mediu si cea reti-
nian&. O pardoseald in mozaic de tip roman poate infitisa o scenii realistd, ale




46 'Y ECHILIBRUL

cérei portiuni de sus si de jos se afla amindoud in planul orizontal, dar care este
inconjuratid de un chenar ornamental patrat san circular, lipsit de o asemenea
asimetrie. Jackson Pollock se sim{ea cel mai la indemind atunci cind lucra pe po-
dea: ,Ma simt mai aproape, mai induntrul imaginii reprezentate, céci astfel
pot pasi in jurul ei, pot luera din toate cele patru laturi si mi pot afla literal-
mente in cadru] picturii®, Aceastd situatie, spunea el, seamini cu metoda folositi
de pictorii indieni pe nisip din vestul Statelor Unite, O traditie similari poate
fi intilnitad la artistii chinezi si japonezi, Picturile ui Pollock erau destinate expu-
nerii pe pereti, dar diferent{a de orientare pare si nu fi tulburat simtul lui de
echilibru. ]

In cazul picturilor de plafon, artistii au adoptat principii variate. Atunci cind
Andrea Mantegna a pictat pe plafonul din Camera degli Sposi a Palatului ducal
de la Mantua un ,oculus” realist cu imaginea cerului si cu doamne si copilasi
inaripatli uitindu-se in jos peste o balustradd, el a. tratat spafiul pictural ca o
continuare directé a spatinlui fizic al incéperii. Artistul se baza pe ,orienta-
rea in mediu”, Dar atunci cind cu vreo treizeci si cinei de ani mai tirziu Michel-
angelo reprezenta Facerea lumii pe plafonul Capelei Sixtine, spatiul scenelor

sale era total independent de cel al Capitalei. Privitorul trebuie si recurgi la-

worientarea retiniani®; el trebuie si coreleze partea superioarit si cea inferioard cu
dimensiunile propriului sdu ¢imp vizual, orientindu-se in direcfia cuvenita atunci
cind se uitd in sus. Si in- bisericile baroce plafonul este perforat vizual, dar pe
cind pictorii din secolul al XV-lea extindeau spafiul fizic si asupra celui pictural,
artistii din secolul al XVII-lea, dimpotrivi, dematerializau — s-ar putea spune —
prezenia fiziciA a clidirii, facind din ea o parte a imaginii picturale.

Dreapta si stinga

Anizotropia spatiului fizic ne permite si distingem usor intre bazd si
_virf, dar mai putin usor intre stinga si dreapta. O vioard asezatd vertical pare
mai simetricd decit una culcatd pe o parte. Omul si animalul sint fipturi sufi-
cient de bilaterale pentru a intimpina greuti{i atunci c¢ind trebuie si distingd
stinga de dreapta, b de d. Corballis si Beale sustin c¢i aceastdi reactie simetricd
este utila biologic, sistemele nervoase concentrindu-se asupra miscarii i orienti~
rii intr-o lume in care atacul sau risplata pot veni, cu egald probabilitate, din
ambele péarti.

Totusi, de indatd ce omul a inviifat si utilizeze unelte actionate mai
bine cu o min& decit cu doua, asimetria in folosirea miinilor a devenit un avan-
taj; iar cind gindirea secventiald a Inceput sa fie inregistrati intr-un sistem liniar
de scriere, unul din cele dou& sensuri laterale a ajuns si-1 domine pe celdlalt.
In cuvintele lui Goethe, ,cu cit e mai perfecti creatura, cu atit mai diferite
devin pirtile ei“.

Vizual, asimetria laterald se manifestd printr-o repartizare inegald a gre-
utadtii si printr-un vector dinamic ce duce din partea stingi spre partea dreapta
a cimpului vizual. Fenomenul este greu de detectat la figurile strict simetrice
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(de exemplu, la fatada unei cladiri), dar este foarte marcat in pictura. Istoricul
de artd Heinrich Wolfflin, subliniaza c# tablourile isi schimba aspectul §i isi pierd
infelesul atunci cind le privim intr-o oglindii. El a sesizat cd aceasta se intim-
pld deoarece picturile sint ,citite de la stinga la dreapta, succesiunea schimbin-
du-se, fireste, daci le inversim. Wolfflin observi cii diagonala trasati dinstinga
jos spre dreapta sus este consideratd ascendentd, cealaltd diagonald fiind priviti
ca descendenti. Orice obiect pictural pare mai greu in partea dreaptd a imaginii.
De exemplu, daci figura papei Sixt din Madonna Sixiind a lui Rafael este adusd
in dreapta prin inversarea picturii, ea devine alit de grea incit intreaga compo-
zitie pare afectati (figura 16). Aceasta concordi cu observatia experimentald ci

Flgura 16

atunci eind doudl obiecte egale sint aritate in jumitatea stingd si, respectiv,
dreapti a cimpului vizual, cel din dreapta pare mai mare. Pentru ca ele si apari
egale, obiectul din stinga trebuie mirit. .

Cercetarea a fost continuatd de Mercedes Galfron mai ales intr-o carte ce
incerca si demonstreze cd gravurile lui Rembrandt isi dezviluie infelesul ade-
virat numai atunci cind le vedem aga cum le-a lucrat artistul pe placd, si nu
in stampele inversate cu care ne-am obisnuit. Conform celor afirmate de Gaffron,
privitorul recepteazi o imagine ca si cum s-ar afla in fata portiunii stingi a aces-
teia. El se identificd subiectiv cu stinga, si tot ce apare aici capitd o importanti
majord. Dacid comparim o fotografie cu imaginea ei in oglindi, un obiect din
planul prim in cadrul unei scene asimetrice pare mai aproapiat pe stinga decit
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pe dreapta. Iar atunci cind la teatru se inal{fa cortina, publicul este inclinat s
priveascd mai intii spre stinga si si se identifice psihologic cu personajele aflate
acolo, De aceea, ne spune Alexander Dean, dintre asa-numitele sectoare ale scenei,
partea stingd (in raport cu publicul) este considerats a fi mai importanti. Intr-un
grup de actori, personajul situat cel mai la stinga va domina scena. Publicul se
va identifica cu el si 1i va vedea pe ceilal{i, de pe pozitia lui, ca adversari,
Gaffron leagi fenomenul de predominanta cortexului cerebral sting, care
cuprinde centrii cerebrali superiori ai vorbirii, scrisului si cititului. Dacd aceasti
predominanta se aplici si centrului vizual sting, atunci ,existd o deosebire in
privinta sesizdrii de catre noi a datelor vizuale, care le favorizeazd pe cele per-
cepute in cimpul vizual drept“. Vederea spre dreapta ar fi asadar mai clara i mai
precisa, ceea ce explica de ce obiectele care apar acolo sint mai evidente. Aceasta
asimetrie ar {i compensatd printr-o atentie sporitd pentru cele ce se petrec in
stinga, privirea deplasindu-se spontan de la punctul de atentie initial spre zona
de vedere mai clari. Dac# aceastd analiz3 este corectd, partea dreaptd se distinge
prin caracterul ei mai eficient si prin faptul ci méreste ponderea vizuald a obiec-
telor — poate pentru cd, atunci cind centrul atentiei se afla in stinga ,cimpului
vizual®, ,efectul de pirghie“ sporeste ponderea obiectelor de dreapta. Partea
sting#, la rindulei, este mai centrald, mai importanta si mai accentuatd datoritd
identificarii privitorului cu ea. In Rdstignirea lui Griinewald din altarul de la
Isenheim, grupul din stinga, format din Fecicara Maria i Evanghelist, capita
cea mai mare importantd dupd figura lui Hristos, care ocupd centrul, pe cind
Ioan Botezatorul, in dreapta, este vestitorul proeminent care aratd spre scend.
Daci un actor intra din dreapta publicului, el este observat imediat, dar focarul
actiunii rdmine in stinga dacd nu se afld In centru. In pantomima englezi tradi-
tionali, criiasa zinelor, cu care se presupune ci se identifici spectatorul, intrd
totdeauna din stinga, In timp ce craiul diavolilor patrunde in scen& din dreapta,
fntrucit un tablou este ,citit® de la stinga la dreapta, miscarea pictu-
rala spre dreapta se percepe ca mai usoard, cerind mai putin efort. Daci, pe de
altd parte vedem un céliret traversind pictura de la dreapta spre stinga, el pare
si intimpine mai multé rezistentd, sd facd un efort sporit si, ca atare, si se depla-
seze mai lent. Artistii preferd uneori primul efect, alteori pe cel de-al doilea.
Fenomenul, usor de observat atunci cind comparim picturile cu reflectarea lor
in oglindd, poate fi corelat cu constatirile psihologuiui H.C. van der Meer, in

sensul cd ,miscédrile spontane ale capului se executd mai repede de la stinga .

spre dreapta decit invers” si c atunci eind subiectilor 1i se cere si compare
vitezele a doudt misciiri, una de la stinga spre dreapta iar cealaltd de la dreapta
spre stinga, ei vad miscarea spre stinga ca fiind mai rapida. Se poate presupune
¢ miscarea spre stinga pare si invingd o rezisten{i mai mare; ea merge impo-~
triva curentului in loc sd meargdl in sensul lui.

Trebuie si notim c& vectorul directional, care face compozifiile asime-
trice, are putin de-a face cu miscérile ochiului. Din studiul miscirilor oculare
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se stie e& privitorii exploreaz o scend vizuald cutreierind-o cu privirea in mod
neregulat si concentrindu-se asupra principalelor centre de interes. Vectorul
stinga-dreapta rtezultd intr-adevar din aceasti explorare, dar el nu se naste
din sensul miscérilor oculare in sine. Nu existd dovezi palpabile ci aceastid dife-
rentiere pe laterald ar line de tendinta folosirii mai frecvente a unei miini sau de
predominania unui ochi. Van der Meer sus{ine ci pregitirea scolari poate juca
un anumit rol aici: ea a constatat cd persoanele cu un nivel mai sczut de instruire
sint mai putin inclinate decit, si zicem, studentii sa perceapd tensiunea directio-
nat@i spre dreapta in obicctele picturale. Cercetitoarea noteazi, totusi, ci sensi-
bilitatea la vectorii stinga-dreapta apare relativ brusc la virsta de cincisprezece
ani — ciudat de tirziu dacd deprinderea scrisului §i cititului este intr-adeviir
decisivi. ‘ ; ‘

Lchilibrul si intelectul uman

Am vizut cii ponderea se repartizeazd neuniform in imaginile vizuale si
¢ aceste imagini sint stribitute de o sigeatd exprimind ,miscarea” de la stinga
spre dreapta. Se introduce astfel un element de dezechilibru, care trebuie com-
pensat,

De ce lind oare artistii spre echilibru? Raspunsul dat de noi pini acum
a fost acela ci prin slabilizarea raporturilor dintre diferitele forte ale unui sistem
vizual, artistul isi clarificd exprimarea. Mergind mai departe, realizim ci omul
tinde spre echilibru in toate fazele existentei sale fizice sau mintale si ci aceeasi
tendin{d se poate observa nu numai in totalitatea vietii organice, dar ;i in cadrul
sistemelor fizice.

In fizicd, principiul entropiei — cunoscut si ca a doua lege a termodina-
micii — afirm@ cd in orice sistem izolat, fiecare stare succesiva reprezintd o sci-
dere ireversibild a nivelului energiei active. Universul tinde ciitre o stare de echi-
libru in care toate asimetriile de distributie existente si fie eliminate, si acelasi
lucru este valabil si pentru sistemele mai restrinse, cu condifia ca ele s fie sufi-
cient de independente fa{d de influeniele externe. Dupd ,principiul unitar al
fizicianului L.L. Whyte, care — afirma el — std la baza tuturor activititilor
din naturd, ,asimetria descreste in sistemele izolabile*. Pe aceeasi linie, psiho-
logii an definit motlivajia ca ,,acel dezechilibru al organismului care conduce la
actiune pentru redobindirea stabilitatii, Freud, in special, interpreta ,principiul
placerii“ introdus de el in sensul ci fenomenele mintale sint declansate de
tensiuni neplicute si cd ele actioneazd in sensul reducerii acestor tensiuni. Se
poate spune ci activitatea artisticii este o componentdi a procesului motivational
atit la artist, cit sila ,consumator”, ea participind ca atare la efortul de dobin-
dire a echilibrului. Echilibrul realizat in aspectul vizual al picturilor si sculptu-
rilor, ca si al clidirilor, mobilei si obicctelor de ceramicdl este receplat de om
ca reprezentind insesi aspiratfiile sale generale.
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Dorinta de echilibru nu este totuyi suficientd pentru a explica tendin(ele
de bazi ale motivatiei omenesti in general sau ale artei in special. Am ajunge
la o conceptie unilaterald si intolerabil de staticad a organismului uman dac
ne-am reprezenta acest organism ca aseminitor unei ape stdtdtoare, in care acti-
vitatea apare doar atunci cind o piatrd tulburd linistea plina de echilibru a su-
prafetei si care si-ar mirgini activitatea la restabilirea acestei linisti. Freud s-a
apropiat cel mai mult de acceptarea consecintelor radicale ale acestei conceptii.
El a descris instinctele funciare ale omului ca exprimind conservatorismul a tot
ce este materie vie, ca o tendin{d inerentd de a reveni la un stadiu anterior.
El atribuia un rol fundamental ,instinctului mor{ii®, stridaniei de revenire. la
existen{a anorganicd. Conform principiului freudian al economiei, omul incearca
in permanen{& s& cheltuiascd cit mai pulind energie. Omul este lenes prin natura
sa. :

Dar este el oare? O fiin{d omeneascd care se bucurd de sdnitate fizich si
mintali se realizeaz nu prin inactivitate, c¢i prin activitate, miscare, schimbare,
crestere, progres, productie, creatie, explorare. Nu existd nici un temei pentru
ideea stranie c# viata ar consta din incercéri de a-3i pune capiat cit mai curind
cu putinis. In realitate, principala caracteristici a organismului viu este, desi-
gur, accea ci el reprezinté o anomalie a naturii, purtind o luptd anevoioasi contra
legii universale a entropiei, luptd in cursul cireia absoarbe mereu noi forfe din
medinl inconjuritor.

Aceasta nu fnseamnni ¢ negim importania echilibrului. Echilibrul rimine
felul final al oricirei dorvinte de recalizat, al oricérei sarcini de indeplinit, ul
oricdrei probleme de rezolvat. Dar cursa nu se aleargd doar pentru clipa victo-
riei. Voi avea prilejul mai jos, in capitolul consacrat Dinamicii, s& mi ocup de
principiul contrar, al activiti{ii. Numai examinind interaci{iunea dintre forfa vi-
tala, plinﬁ de energie; si tendinta cétre echilibru vom putea avea o mai buni
in{elegere a dinamicii ce impulsioneazi mintea omeneascd si se reflectd in reali-
zarile ei.

Doamna Cézanne pe un scaun galben

Reiese din cele de mai sus c& artistul ar interpreta foarte unilateral experien-
fa umand dacd ar permite echilibrului si armoniei sd-i monopolizeze opera, £l
poate numai sit le foloseascd in stridania sa de a da form# unei teme semnifica-
tive. Infelesul operel se nagte din interacfiunca forfelor de activare si forfelor de
echilibrare. '

Portretul sofiei lui Cézanne pe un scaun galben (figura 17) a fost pictat
de artist in anii 1888~ 1800. Privitorul este imediat izbhit de fmbinarea unui
calm exterior cu o puternicd activitate potentiald. Figura in repaus este ineir-
catd cu energie, care actioneazi in direc{ia privirilor ei. Corpul este stabil si bine
fixat, dar totodatd ugor de parcdi s-ar gisi suspendat in spaliv, El se inal{i si
totusi se obihneste. Aceastil subtild combinatie de vigoare si seniniitate, de tirie
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Figura 17
PAUL CEZANNE, Doamna Cézanne pe un scaun galben,
1888—1890, Art Institute, Chicago.
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si libertate imateriald, poate fi definitd ca acea configuralie specifica de forle
care reprezinti tema lucrdrii. Cum se obiine acest efect?

Tabloul are un format alungit pe verticald, proportia fiind de aproximativ
5 : 4, Se subliniazi astfel verticalitatea figurii, a scaunului, a capului. Scaunul
este ceva mai ingust decit cadrul, far figura este mai ingustd decit scaunul.
Aceasta creeazd o scardi de ingustime tot mai pronunfatd, orientatd spre inainte,
de la fundal, peste scaun, citre figura din primul plan. In mod corespunzitor,
o scardl de strilucire crescinda porneste de la dunga inchisd de pe percte, trecind
prin seaun si prin figurdi, pini la fafd si la miini, care sint colorate deschis
si reprezinti cele doud puncte focale ale compozifiei. Concomitent, umerii si bra-
tele formeazi un oval in jurul secfiunii mediane a picturii, un nucleu’central de
stabilitate ce contracareazi configuratia de dreptunghiuri si se repetd pe o scard
mai mica la cap (figura 18). .

Dunga de euloare inchisi de pe perete imparte fundalul in doud dreptun-
ghiuri orizontale. Ambele sint mai alungite decit cadrul, dreptunghiul inferior
avind proportia de 3 : 2, iar cel superior de 2 : 1. Rezulté ci aceste dreptunghiuri
subliniazi mai viguros orizontala decit o face cadrul in cazul verticalei. Desi
dreptunghiurile oferd un contrapunct la verticald, ele de asemenea accentueazi
migcarea ascendentii a ansamblului prin aceea ci pe verticald dreptunghiul infe-
rior este mai inalt decit cel superior. Dupd Denmann Ross, ochiul se miscd in
sensul micsorérii intervalelor, adicd, in tabloul nostru, in sus.

Cele trei planuri principale ale picturii — peretele, scaunul si ligura —
se suprapun intr-o miscare orientatd dinspre extrema stingd spre dreapta. Aceasta
miseare laterald citre dreaptd este contracaraldi de amplasarea scaunului, cea
mai mare portiune a ciruia de afli in jumitatea stingd a tabloului, creind astfel
o miscare incetinitoare in sens contrar. Pe de altd parte, miscarea dominantd
spre dreapta este subliniatid de amplasarea asimetricd a figurii inraport cu scau-
nul: figura impinge inainte, ocupind mai ales partea dreapti a scaunului. Mai
mult, figura insiisi nu este perfect simetricii, partea stingd fiind pulin mai mare
si subliniind astfel incd o dati tendinta de deplasare spre dreapta.

Figura si scaunul sint inclinate cu aproximativ acelasi unghi fata de cadru,
Scaunul totusi i5i are pivotul la baza picturii si, ca atare, se apleacd spre stinga,
pe cind pivotul Tigurii este capul, ceea ce face ca ea sé se incline spre dreapta.
Capul este solid ancorat pe verticala centrald. Celalalt punct focal al compozifiei,
miinile, este impins usor inainte intr-o atitudine de activitate potenfiala. Un
alt contrapuct secundar imbogateste si mai mult tema: capul, desi In repaus,
conjine o activitate clar orientati in privirea atentd si in asimetria dinamici
a semiprofilului. Miinile, desi intinse inainte, se neutralizeazi reciproc, fiind
prinse una Intr-alta.

Inil{area degajatd a capului este stivilitd nu numai de pozifia lui centrala,
dar si de apropierea fafa de limita cadrului. EI se inaltd atit de mult incit ajunge
la o noud bazi. Tot asa cum scara muzicald porneste de la o anumitd tonicé
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Figura 18

si atinge, la octavi, o noud bazi, figura porneste de la baza cadrului, gisindu-si
un nou repaus la marginea superioari. (Existd asadar o aseméanare intre structura
scarii muzicale si compozitia incadratd. Ambele combind doud principii struc-
turale: o crestere gradatii a intensiti{ii odatd cu Iniltarea de la bazi spre virf
si simetria acestor doud elemente limitative, care in final transforma inidl{area
de la bazd intr-o cidere ascendentli spre o bazd noud. Iesirea dintr-o stare de
repaus se dovedeste a {i imaginea reflectati a revenirii intr-o stare de repaus.)

Dacé aceastd analizd a tabloului lui Cézanne este corectd, ea ne sugereazd
nu numai bogitia relatiilor dinamice din lucrare, ci si modul cumn aceste relatii
realizeazd echilibrul specific de repaus si activitate in care sesizdm tema sau
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continutul picturii. Intelegerea felului cum aceastd configuratie de forte vizuale
reflectd continutul este utild atunci cind incercéim s& apreciem valoarea artistici
a tabloului.

Se cuvine si adaug doud observatii cu caracter general., Mai intii, subiec-
tul picturii este o parte integrantd a conceptiei structurale. Formele isi joach
rolul lor compozitional specific numai pentru ci noi le recunoastem ca fiind cap,
corp, miini sau scaun. Faptul ci in cap se afli mintea este cel pufin la fel de
important ca forma, culoarea sau amplasarea lui. Ca imagine abstracti, elemen-
tele formale ale picturii.ar trebui sa fie total diferite pentru a reda un inteles
similar, Experien{a privitorului despre ce inseamn# o femeie de virsti mijlocie
care st pe un scaun contribuie masiv la realizarea sensului mai profund al lucrérii.

In al doilea rind, se va observa ci de reguli compozitia se bazeazi pe pon-
deri $i contraponderi, adicd pe numeroase elemente ce se'contrabalanseazii, Aceste
for{e antagonice nu sint insd in contradictie sau in conflict. Ele nu creeazi am-

biguitate. Ambiguitatea stinjeneste comunicarea artistics, deoarece ea il face.

pe privitor s ezite intre dou# sau mai multe afirmatii care nu alciituiesc un tot.
De reguld, contrapunctul pictural este ierarhic, in sensul ci el opune o foria
dominantd uneia subordonate. Fiecare relajie este, in sine, neechilibrati, dar
impreuns, relatiile se echilibreazd reciproc in structura intregii lucrari.

’ FIGURA

Vid un obiect. Vid lumea din jurul meu. Ce implicd aceste afirmatii?
fn viata cotidiani vizul este mai ales un mijloc de orientare practici, de con-
statare, cu ochii proprii, a faptului c& un anumit lucru se afli intr-un anumit loc
si i el executd o anumitd actiune. Aceasta inseamni o identificare in sensul
ei minim. Un om care intrd noaptea in dormitorul siu poate si perceapd o patd
de culoare inchisi pe perna albi si astfel si ,,vada“ cd sotia lui se afld in locul
obisnuit. In conditii mai bune de iluminare el vede mai mult, dar in principiu
orientarea intr-un cadru familiar nu cere decit un minimum de indicii. Persoa-
nele suferind de agnozie vizuald in urma unor leziuni cerebrale pot pierde capa-
citatea de a recunoaste imediat chiar sifiguri esentiale ca triunghiurile sau cercu-
rile. Ele pot totusi avea o slujbi si se pot descurca in viata de fiecare zi. Cum
procedeazi asemenea persoane pe stradd? ,,Pe trotuar toate obiectele sint subtiri
— ‘acestia sint oameni; in mijlocul strizii totul este foarte zgomotos, masiv,
inalt — acestea’sint masini, autobuze.” Multd lume i5i foloseste simtul vizual
intact fird mai mult folos intr-o mare parte a zilei.

Vederea ca explorare activd

Evident, a vedea poate insemna mai mult decit atita. Ce implicd vizul?
Se cunoaste bine descrierea procesului optic, asa cum ne-o dau fizicienii. Lumina
este emisd sau reflectatd de obiectele din mediul ambiant. Lentilele din ochi
proiecteazii imaginile acestor obiecte pe retind, care transmite mesajul la creier.
Dar ce se poate spune despre experien{a psihologici respectivd? Sintem tentati
s% recurgem la analogii cu fenomenele fiziologice. Imaginea opticd de pe retind
stimuleazi vreo 130 milicane de receptori microscopici, fiecare dintre acestia
reactionind la lungimea de unda si intensitatea luminii primite. Multi dintre
acesti receptori nu functioneazi independent. Prin conexiuni neurale se stabilesc
grupuri de receptori. Se stie astfel, cel putin in cazul ochilor anumitor animale
¢k, asemenea grupuri de receptori retinieni reactioneazi colectiv la anumite mis-
ciri, contururi, tipuri de obiecte. Dar chiar si astfel, sint necesare anumite prin-
cipii ordonatoare care si transforme infinitatea de stimuli individuali in obiec-
tele pe care le vedem, '
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Din aceastd descriere a mecanismelor fiziologice, am putea {i tentati si
deducem ca procescle corelate de perceptie a figurii sint aproape integral pasive
si cd ele se desfdsoard in mod liniar de la inregistrarea elementelor celor mai
mici spre alcituirea unititilor mai mari. Ambele presupuneri sint eronate. Mai
intii, lumea imaginilor nu se imprimi pur si simplu pe un organ sensibil fidel.
Mai degrabd, privind la un obiect, noi | ciutim si-1 atingem®. Miscim un fel
de deget invizibil prin spatiul inconjuritor, ne dueem in locuri indepirtate, unde se
afld obiectele, pe care le pipdim, le prindem, cercetam suprafata lor, le urmirim
conturul, le explorim textura. Perceptia formelor este un proces eminamente activ.

Impresionati de aceastdi experientd, ginditorii antici au descris realizarea
fizicd a vederii tocmai in acest mod. Bun#oard, Platon ne spune in Timeu ci
acel foc domol care inchlzeste corpul omenesc iese afard prin ochi intr-un suvoi
dens de lumina, Astfel se creeazé o punte tangibild intre privitor si lucrul privit,
punte peste care circulé spre ochi si, prin ei, spre suflet, impulsurile luminoase
ce emanii de la obiect. Optica primitiva este depiisitd acum, dar experienta din
care s-a niscut ramine vie si mai poate inci apirea in descrierile poetice. T. S.
Eliot, de pilda, a scris: ,,$i raza de privire nevazut stribiitu spatiul, cici tran-
dafirii aratau ca florile ce sint privite®.

Sesizarea elemenielor esenfiale

Dacit vizul este o sesizare activd, ce sesizeazii el? Toatd infinitalea de
elemente informationale? Sau numai o parte din ele? Daci privitorul cerceteazi
atent un obiect, el va constata cé ochii lui sint bine dotati pentru a vedea deta-
liile foarte mici. Si totusi perceptia vizuald nu se obtine cu fidelitatea mecanicé
a aparatului fotogralic care inregistreaza totul impartial: intregul set de mici ele-
mente ale figurii §i culorii ce constituie ochii si gura persoanei care pozeazii, ca
si coltul telefonului ce apare intimplator in spatele figurii. Ce vedem atunci cind
vedem?

A vedea inseamni a sesiza unele triisituri marcante ale obiectelor — al-
bastrul cerului, curba unui git de lebidi, dreptunghiularitatea cartii, luciul
unei buciti de metal, liniaritatea unei {igarete. Citeva linii si puncte sint ime-
diat acceptate ca ,o0 fa{i” nu numai de cei erescuti in cultura occidentald, care
pot {i suspectati cd s-au in{eles intre ei in privin{a acestui ,limbaj al semne-
lor”, dar si de copiii mici, de primitivi i de animale. Kgéhler isi inspaiminta
cimpanzeii ardtindu-le ,jucdrii impiaiate extrem de primitive” cu nasturi negri
in chip de ochi. Un caricaturist abil poate crea portretul foarte expresiv al unei
persoane din citeva-linii bine irasate. Identificim un prieten Ia mare distan{i
doar dupa cele mai elementare proportii sau miscari.

Citeva trasituri importante nu numai cd determinéd identitatea obiectului
perceput, dar il fac s apard ca o imagine completd, integratd. Aceasta se aplica
atit imaginii obiectului in intregime, cit si oricarei portiuni specifice care atrage
atentia noastrii, Un chip omenese, la fel ca intregul corp, este perceput ca o
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configuralie generaldl de componente esentiale — ochi, nas, gurd — la care se
pot adiuga diferite detalii. Tar daci ne concentrim asupra ochiului unei per-
soane, si acel ochi va fi perceput ca o imagine integrald: irisul circular avind
in centru pupila intunecats, cu cadrul oval, ciliat al pleoapelor fmprejur.

fn nici un caz nu vreau sa afirm cil simtul vederii neglijeazd detaliile.
Dimpotrivi, chiar gi copiii mici observi nsoarele modificiri ce survin in aspectul
lucrurilor pe care le cunosc., Micile schimbiri de tensiune museculari sau de
coloratie a pielii care fac ca o fafii si pard obositd ori ingrijoratid se observi
imediat. Privitorul poate totusi si fie incapabil a determina cu precizie ce a pro-
vocat schimbarea aspectului general, deoarece semnele indicatoare se armonizeaza
perfect intr-un cadru integrat. Atunci cind obiectului observat {i lipseste aceastd
integritate, atunci cind el este vizut ca un conglomerat de pirti, detaliile isi
pierd intelesul i intregul ajunge de nerecunoscut. Acesta este adesea cazul instan-
taneelor in care nu existd un complex de figuri evidente care s organizeze masa
de nuante vagi si complexe. Antropologii au fost surprinsi constatind c¢ii in co-
munitatile neobisnuite cu fotografia, camenilor le este greu si identifice corpuri
omenesti intr-un tip de imagini care ne par atit de ,realiste” doar pentru cd noi
am fnvatat si descifriim figurile lor nefiresti.

Conceple percepluale

Existi temeiuri si consideriim ¢ i dezvoltarea organicd pereeplia incepe
cu sesizarea celor mai evidente trasituri structurale. De pildd, copii de doi
ani si cimpanzei care invii{aserd ¢i dintre doudt cutii ce li se prezentau cea cu
un triunghi avifid o anumitd figuri si mirime continea totdeauna lucruri bune
de mincat aplicau cu usurint# aceastd obisnuint unor triunghiuri cu aspect foarte
diferit. Triunghiurile puteau fi mai mici sau mai mari, sau puteau fi rdsturnate.
Un triunghi negru pe fond alb poate fi inlocuit cu un triunghi alb pe fond negru,
sau un triunghi conturat cu unul compact. Aceste schimbiri nu par si stinje-
neasci recunocasterea. Rezultate aseminitoare s-au obfinut si cu sobolani. La_shley
afirmi c& transpuneri simple de acest fel ,,sint universale de la insecte pind la
primate®.

Procesul perceptual dezviluit de acest tip de comportament este inca desem-
nat de psihologi prin termenul de ,,generalizare”. Acest termen este ramisita unui
demers teoretic infirmat de insesi experimentele in care a fost folosit. Se presu-
punea ci perceptia incepe cu inregistrarea cazurilor individuale ale ciror pro-
prietiti comune puteau fi sesizate numai de fiinte capabile s& formeze concepte
pe cale intelectuald. Astfel se considera cd asemdnarea unor triunghiuri diferite
ca mirime, dispunere si culoare nu poate {i descoperitd decit de observatori al
ciror creier este destul de evoluat pentru a extrage conceptul general al triun-
ghiulariti{ii dintr-o gama de observatii individuale. Faptul ca acest lucru poate?
fi indeplinit fard greutate de copii mici si de animale, care nu sint familiarizati
cu abstractizarea logicd, a venit ca o surprizd greu de explicat,
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Datele experimentale impunean o cotiturd radicald in teoria percepfiei.
Nu mai pirea posibil si se admitd cd vizul se dezvoltd de la particular spre
general. Dimpotrivi, a devenit limpede c# tréséturile structurale generale consti-
tuie datele primare ale perceptiei, astfel incit triunghiularitatea nu este un pro-
dus tirziu al abstractizirii intelectuale, c¢i o experientdi directd si mai elemen-
tard decit inregistrarea detaliului individual. Copilul mic vede ,caninitatea“
inainte de a putea distinge un cline de alt ciine, Voi arita imediat ci aceastd
descoperire psihologicii are o importanté decisivd in infelegerea formei artistice.

Noua teorie ridicit o problemi speciald. Este clar ¢ trasdturile structurale
generale care se presupune ci ar alcitui perceptul nu sint furnizate explicit de
nici o configuratie anumitd de stimuli. Dac#i, bunfioard, un cap omenesc — sau
un numir de capete — este vizut ca rotund, aceastd rotunjime nu face parte
din stimul, Fiecare cap isi are propriul siiu contur complex, care se apropie de
rotunjime. Dacii aceastd rotunjime nu este doar ,distilatd” intelectual, c¢i real-
mente vizutd, cum se integreazi ea in percept? Un réspuns plauzibil este acela
cd configuratia de stimuli participa la procesul perceptual doar in sensul ci ea
trezeste in crejer o anumitii configuratie de categorii senzoriale generale. Aceasti
configuratie ,reprezintd“ stimularea, cam la fel cum intr-o descriere stiintifici
o retea de concepte generale ,reprezintd” femomenul observat. Tot asa cum
ins#si natura conceptelor stiintifice exclude posibilitatea ca ele s& cuprindd vreo-
datd fenomenul ,,insusi®, perceptele nu pot contine, nici total si nici partial, mate-
rialul stimulator ,insusi“. Omul de stiintd se poate ,apropia“ de un mir doar
pind la a-i mésura greutatea, mirimea, figura, pozitia, gustul, Perceptul se poate
»apropia“ de stimulul mir doar pind la a-l reprezenta printr-o configuratie spe-
cifici de asemenea calititi senzoriale generale ca rotunjimea, masivitatea, gustul
de fruct, culoarea verde.

Atit timp cit privim o figurd simpla regulatd — unpétrat, s zicem —aceasta
activitate formativd a perceptiei nu este sesizabild. Calitatea de patrat pare
a fi literalmente datd prin stimul. Dar daci parisim lumea figurilor bine defi-
nite, create de om, §i privim un peisaj real, ce vedem oare? Poate o. ingrimédire
relativ haotich de arbori si tufiris. Unele trunchiuri si ramuri pot indica anumite
directii, care si atragh ochiul, iar ansamblul unui copac sau a unui tufis are
adesea forma relativ usor detectabild a unei sfere sau a unui con. S-ar putea
de asemenea si receptim o texturi gemerald de frunzis verde, dar existd multe
elemente in peisaj pe care ochii sint pur si simplu incapabili sd le sesizeze. Nu-
mai in misura in care aceastd panorami confuzi poate fi vizutd ca un complex
de directii precise, de marimi, figuri geometrice, culori sau texturi putem spune
ci ea este intr-adeviir perceputa.

Daci cele de mai sus sint valabile, sintem obligati si admitem ci perceptia
rezidad in formarea unor ,concepte perceptuale”. Dupi normele obisnuite terme-
nul nu este prea comod, cici se presupune ci simturile se limiteazd la aria con-
cretului, pe c¢ind conceptele sint legate de abstract. Procesul vederii, asa cum
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a fost descris mai sus, pare totusi si satisfacd conditiile formarii de concepte.
Vederea abordeazi materia primi a experientei, creind o configuratie corespun-
zitoare de forme generale, care se aplici nu numai cazului individual in spetd,
ci si unui numir indefinit de alte cazuri aseminitoare.

Nu vreau nicidecum si sugerez, prin folosirea cuvintului wconeept”, ci
perceptia ar fi o operatie intelectuald. Procesele in chestiune trebuie intelese ca
avind loe in sectorul vizual al sistemului nervos. Dar termenul de concept este
menit si evoce aseminarea izbitoare dintre activititile elementare ale simfu-
rilor si cele superioare reprezentate de gindire sau rajionament. Aceastd aseménare
este atit de mare incit multi psihologi au atribuit realizérile simfurilor spriji-
nului secret pe care, chipurile, acestea l-ar primi de la intelect. Acesti psihologi
vorbeau de concluzii sau evaluiiri inconstiente, deoarece presupuneau ci percep-
tia in sine nu poate face altceva decit s& inregistreze mecanic influentele lumii
exterioare. Se pare acum ci aceleasi mecanisme actioneazii la nivel perceptual
cit si intelectual, astfel c& pentru a descrie activitatea simturilor ne trebuie ter-
meni ca judecatd, concept, logicd, abstractiune, concluzie si evaluare.

Tendintele recente din gindirea psihologicd ne indeamnd s numim vizul
o activitate creatoare a mintii omenesti. Perceptia realizeazi la nivelul senzorial
ceea ce pe tarimul gindirii se numeste intelegere. Vizul fieciruia dintre noi anti-
cipeazi in chip modest capacitatea pe drept admiratd a artistului de a crea
imagini care interpreteazi corect experienta cu ajutorul formei organizate. Vizul
este intelegere.

Ce esfe figura?

- Forma fizici a unui obiect este determinatd de limitele acestuia — mar-
ginea dreptunghiulari a unei coli de hirtie, sau cele doui suprafete care consti-
tuie fata si baza unui con. Alte aspecte spatiale nu sint in general considerate
a fi proprietiti ale figurii fizice — dack obiectul este plasat pe o laturd sau cu
virful in jos, ori daci imprejur se afld alt obiect. Figura perceptuals, pe de altd
parte, se poate schimba apreciabil atunci cind se modifica orientarea ei spafiald
sau mediul ambiant. Figurile vizuale se influenteaz reciproc. Mai mult, vom
vedea mai departe (fig. 72) ci figura unui obiect este determinati nu numai de
limitele acestuia; scheletul de forte vizuale generat de limite poate, la rindul
sau, influenta modul in care vedem aceste limite.

Figura perceptuald este rodul interactiunii dintre un obiect fizic, lumina
ce actioneazd ca transmitator de informatii si conditiile existente in sistemul
nervos al privitorului. Lumina nu traverseaza obiectele, cu exceptia celor pe care
le numim translucide sau transparente. Aceasta inseamni ci ochiul primeste in-
formatii numai despre figurile exterioare, nu si despre cele interioare, Lumina
se propagi in linie dreaptd, si ca atare proiectiile formate pe retini corespund
numai acelei parti din suprafata exterioara care se leagd de ochi prin linii drepte.
O navi aratd altfel priviti din fatd decit dintr-o parte.
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Figura unui obiect pe care il vedem nu depinde totusi numai de proiec-
tia ei pe retini. In termeni precisi, imaginea este determinati de totalitatea expe-
rientelor vizuale pe care le-am avut cu obiectul respectiv, sau cu acel tip de
obiect, In timpul vie{ii noastre. Daci, de exemplu, ni se aratd un pepene, despre
care stim cd e doar o rimisitd giunoasd, o jumitate din coajad fiind invizibild,
el poate pirea total diferit de un pepene intreg care, la suprafati, nu prezinti
o imagine identicd. O masind despre care stim ci n-are motor poate intr-adeviir
pirea diferitd de una despre care stim ci are.

Tot astfel, daci cineva redd o imagine a unui lucru pe care a avut pri-
lejul s&-1 cunoascl, persoana ;'espectivé poate alege acea porfiune a figurii pe
care vrea sd o euprindi. Stilul apusean de picturi, creat de Renastere, a limi-
tat figura la ceea ce se poate vedea dintr-un punct de observatie {ix. Egiptenii,
indienii americani §i cubistii ignord aceastd restrictie. Copiii deseneazi fatu!l
in pintecele mamei, aborigenii australieni includ miruntaiele in imaginea unui
cangur, iar un sculptor orb ar putea scobi cavititile oculare intr-un cap de ar-
gild, pentru a introduce apoi globi sferici in ele. Rezultd de asemenea din cele
afirmate ci se pot omite delimitirile unui obiect, desenindu-se totusi o ima-
gine recognoscibild a acestuia (figura 19). Atunci cind o persoanii intreabi cum

Figura 19

se prezintd o scard in spirald o descrie trasind cu degetul o spirald ascendenti,
ea nu ne dd conturul, ¢i axa caracteristici principald, de fapt inexistentd in
obieet. Astfel obiectul este infitisat prin acele trisituri spatiale ce sint conside-
rate esentiale.

Influenfa {trecutuiui

Fiecare experientd vizuala este inclusa intr-un context spatial si temporal.
La fel cum aspectul obiectului e influentat de cel al lucrurilor din jur in spatiu,
tot astfel el este influen{at de imaginile ce il precedd in timp. Dar recunoasterea
acestor influenfe nu inseamnd cii tot ceea ce inconmjoard un obiect ii schimbi

automat figura $i culoarea sau, ca si Impingem rajionamentul pini la extrem,
ci aspectul unui obiect este doar produsul tuturor influentelor exercitate asupra
lui. Un asemenea demers aplicat relatiilor spatiale ar fi fn mod evident absurd,
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sitolusielafostirecvent [olosit pentru relatiile temporale. Ceea ce o perscand vede
acum, ni se spune, este pur si simplu rodul celor vizute de ea in trecut. Daca
acum percep cele patru puncte din fig. 26 ca fiind un patrat, aceasta se intim-
pld doar pentru cd eu am vizut multe pitrate in trecut.

Relatiile figurale dintre prezent si trecut trebuie abordate intr-un mod
mai putin simplist. Pe de o parte, nu putem continua si punem totul in sar-
cina trecutului fird a admite ci trebuie si fi existat cindva un Inceput. Gaetano
Kanizsa se exprimi astfel: ,Ne-am putut obisnui cu lucrurile din mediul nostru
tocmai pentru ci ele s-au constituit pentru noi prin forte de organizare percep-
tuald actionind anterior experieniei si independent de ea, permifindu-ne astfel
it le cuncastem®. Pe de altd parte, interactiunea dintre figura oblectului actual
si cea a lucrurilor vizute in‘irecut nu este automatd si omniprezentd, ci depinde
de faptul dacd se percepe o relatie intre ele. De pildd, figura 20 d, luatd in sne,
pare a {i un triunghi lipit de o linie verticald. Dar in tovarasia lig. 20 a, b,
si ¢, ea va fi viizuti probabil ca reprezentind coltul unui pétrat ce se afld pe

opp b
a £ ¢ d
Figura 20

punétul de a disparea dupa zid. Efectul acesta este determinat de conlextul spa-
tial, ea in fig. 20, sau, chiar si mai intens, de contextul temporal, hunioara
atunci cind @, b, ¢, si d se succed ca faze intr-un {ilm de animatie. Efectul
se produce pentru ca ele sint legate laolaltd printr-o asemanare structurald sufi-
cient de marcatid. Tot astfel, fig. 21 isi poate schimba bruse forma dacd ni se

Figura 21
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spune ci ea reprezinti o givafi trecind prin fata unei ferestre. Aici, descrierea
verbald evocd o amintire vizuald care seamind suficient cu desenul pentru a sta-
bili un contact cu el. Intr-un experiment familiar tuturor studentilor in psiho-
logie, se demonstreazi ci perceptia si reproducerea figurilor ambigue este influ-
entatd de comuniciirile verbale. De pildé, figura 22 a a fost reprodusd ca 22 b
atunci cind subiectului i s-a spus cii pe ccran va apirea pentru scurt timp o
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Figura 22

clepsidra, pe cind ¢ a rezultat atunci cind subiectul se astepta sii vada o masi.
Astfel de experimente nu dovedesc ¢il cele vizute de noi sint determinate integral
de ceea ce am vizut mai inainte si, cu atit mai putin, c# asemenea determindri
ar {i provocate de limbaj. Ele arata insd ¢i amintirea vizuald a obiectelor fami-
liare poate influenta figura pe care o percepem si ci ea o poate face si ne apard
in ipostaze foarte diferite dach structura respectivd permite aceasta. Majoritatea
configuratiilor de stimuli sint ambigue intr-un fel sau altul. Figura 22 a poate

fi interpretatd in moduri diferite deoarcce ea oferd un interval de opliune in’

limitele ciruia experienta trecutului §i anticiparea pot determina daci vedem
o clepsidrid sau o masd. Dar nici o influen{d a trecutului nu ne poate face si
vedem in figura 22 « o giraf4.

Alte experimente au arftat ci si atunci cind o anumitd imagine este pre-
zentatd observatorilor de sute de ori, ea poate totusi s& ramind invizibild daca
apare intr-un context nou. De pilda, dupi ce figura 23 ¢ a fost asimilata deplin,
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b incd mai apare sponian ea un dreptunghi si un patrat, nu ca familiarul hexa-
gon inconjurat de alte figuri pe care il vedem in c¢. Este de asemenea improba-
bil ¢& privitorul va vedea spontan familiara cifrd 4 in imaginea din figura 24.

Figura 24

In astfel de cazuri camuflarea se obtine prin suprimarea unor relafii vechi si
introducerea altora noi, prin schimbarea unghiurilor in intersectii si prin ma-
nipularea corespondenielor, axelor structurale si simetriilor. Nici chiar o supra-
dozii de experientd trecutid nu ne poate feri de asemenea trucuri. Desigur, pi-
tratele si dreptunghiurile ne sint tot atit de familiare ca hexagonul sau ca cifra
4. Important e insi care structuri sint favorizate de configuratia dati.

Influenia memoriei creste atunci cindun puternic impuls il face pe privitor s&
doreascd sii vadi obiecte cu anumite proprietati perceptuale. Gombrich spune:,Cu
citeste mai mare insemnitatea biologick a unui obiect pentru noi, cuatit vom fimai
pregititi sé-1 recunoagtem, si cu atit mai tolerante vor fi deci normele noastre
de corespondentd formald“. Tindrul care isi asteaptd prietena intr-un colf de
stradd o va vedea in aproape toate femeile care se apropie, jar aceasld Lliranig
a amintirii vizuale va creste pe misurd ce trece Limpul. Psibanalistul desco-
perd organe genitale in toate operele de artd. Presiunea pe care necesitatile o
exerciti asupra perceptiei este exploatati de psihologi in cadrul testului Rorschach.
Ambiguitatea structurald a petelor de cerneald folosite in acest test permite o
mare gami de interpretdri, astfel fncit subjectul o va alege probabil spontan pe
cea care concordd cu propria sa starve sufleteasci.

Cum vedem figura?

Cum pot fi descrise trisiturile spajiale care reprezintd figura? Modul cel
mai exact pare a fi acela de a determina pozitia tuturor punctelor ce alctuiesc
aceste trasituri. In tratatul siu Della Stalua (Despre statuie), Leon Battista
Alberti recomanda cilduros sculptorilor din vremea Renagsterii procedeul ilus-
trat in fig. 25. Folosind rigla, raportorul §i firul cu plumb, putem descrie prin
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unghiuri si distante orice punct al unei statui. Cu un numér suficient de ase-
menea masuratori, putem face o copie a statuii. Sau, cum spune Alberti, o jumé-
tate din statuie poate {i sculptaté in insula Paros, iar cealaltd jumitate in Muntii
Carrara, i cele doud parti se vor imbina perfect. Caracteristica acestei metode
este ci ea permite reproducerea unui obiect individual, dar ca rezultatul apare
ca o surprizd. Natura figurii respective nu poate fi in nici un fel dedusid din ma-
surdtori, care trebuie aplicate inainte de a se cunoaste rezultatul.

Procedeul este foarte aseminitor celui practicat in geometria analitici,
atunci cind, pentru a se determina forma unei figuri, punctele ce alcituiesc fi-
gura sint definite in spatiu prin distan{a dintre ele si o pereche de coordonate
carteziene x (orizontala) si y (verticala). Si in acest caz un numér suficient de
masuritori va permite construirea figurii. Ori de cite ori va putea, totusi, geome-
trul va trece dincolo de simpla acumulare a unor date neesenfiale. El va incerca
sé géseascd o formuld indicind pozitia oricérui punct din figurd, adicd va ciuta
o lege generali a constructiei. De exemplu, ecuatia pentru un cerc de razi r este:

(—aft(y—bp=r®

dacé centrul cercului se afld la distanta a de axa y si la distanta b de axa z. Dar
chiar si o formuld de acest fel nu face mult mai mult decit sd rezume ampla-
sarea unui numir infinit de puncte, care intimplitor alcituiesc un cerc. Ea
nu ne spune prea multe despre natura figurii ce rezulié. :
Cum reuseste simtul vizual si sesizeze figura? Nici o persoani cu un sis-
tem nervos sindtos nu percepe figura alcituind-o prin receptarea partilor ei.
Agnozia vizuali, la care m-am referit fhai sus, este o incapacitate patologici de
a percepe o imagine ca intreg. Bolnavul poate urméiri un contur prin miscarea
capului sau a degetului, conchizind apoi din suma explorérilor sale c& intregul
trebuie si fie, bunfoar, un triunghi. Dar el este incapabil si vada triunghiul.
El se afla in situafia turistului care, reconstituind drumul sdu sinuos prin la-
birintul unui oras strain, conchide ¢ a mers mai mult sau mai putin in cerc.
Simtul vizual normal nu actioneazi astfel. De cele mai multe ori el sesi~

zeazd figura imediat. El recepteazi o imagine generald. Dar cum se determini

aceastd imagine? Ce genereazd figura care apare in mintea noastrd atunci cind
stimulul proiectat pe retind intilneste sistemul nervos ce prelucreazi aceastd
proiectie? Cind privim o imagine simpld in contur se pare ci nu existd nici o
problem#, ci n-avem prea mult de ales. Si totusi, de ce tindem s& vedem cele pa-
tru puncte din fig. 26 ca reprezentind un péatrat similar celui din 27 q, dar nu
ca un carou sau ca o fatd in profil (27 b, c), desi aceste doud forme contin si
ele punctele respective? Daca addugim alte patru puncte figurii 26, patratul dis-
pare din imaginea deveniti acum octogonala sau chiar circulard (fig. 28). In
centrul crucilor din fig. 29 apar cercuri (sau, pentru unii observatori, pitrate)
albe, chiar daci nu existd nici un fel de contur circular sau pitrat. De ce cer-
curi sau pitrate si nu vreo altd figurd?



66 ° FIGURA

Figura 26

102

Figura 27

@ ’ @

Figura 28

Figura 29

FIGURA ® 67

Fenomenele de acest tip isi gisesc explicatia in ceea ce psihologii gestal-
tisti definesc ca legea fundamentald a perceptiei vizuale: Orice configurafie de
stimuli tinde sd fie vdzutd astfel incit structura rezultanid sd fie cit mai simpld
posibil in condifiile date.

Simplitatea

Ce intelegem prin simplitate? Mai intii, ea poate fi descrisd ca reprezen-
tind experienta subiectivd si judecata unui privitor care intelege fara dificultate
ceea ce i se infitiseazi. Cele spuse de Spinoza in legiturd cu ordinea se pot
aplica si simplitatii. Conform unui pasaj din Etica sa, sintem convinsi cd existd o
ordine in ins#si natura lucrurilor, chiar daci nu stim nimic despre aceste lucrari
sau despre natura lor. ,Cind lucrurile sint reprezentate prin simiuri, cind sint
in asa fel dispuse, incit pot fi imaginate usor si, prin urmare, usor reamintite,
atunci le numim bine ordonate, iar contrar, rdu ordonate sau dezordonate” * Expe-
rimentatorul poate folosi criterii obiective ca si determine cit de usoare sau de
dificile sint anumite imagini pentru privitor. Christopher Alexander si Susan
Carey au pus urmitoarele intrebari: intr-un grup de imagini, care imagine
poate fi recunoscutd cel mai rapid? Cum se ierarhizeaza imaginile dupa simpli-
tatea lor aparentd? Care imagini sint cele mai usor de memorizat? Care sint
cele mai usor de confundat cu altele? Care sint cele mai usor de descris in cu-
vinte? ‘ ,

Reactiile subiective explorate in cadrul unor asemenea experimente
constituie doar un aspect al problemei noastre. Noi trebuie de asemenea si de-
termindm silhp'lwitatea obiectivd a obiectelor vizuale, analizind proprietatile lor
formale. Simplitatea obiectiva si cea subiectivd nu merg totdeauna in paralel.
Un spectator poate crede ci o sculpturi este simpld pentru cd nu ii cunoaste com~
plexitatea, sau o poate gisi niucitor de complexd, deoarece el este prea pufin
familiarizat chiar si cu structurile relativ necomplicate. Sau el ar putea fi pus in
incurcitura doar pentru ci nu e obisnuit cu un stil nou, ,modern”, de modelare,
oricit de simplu ar fi in sine acest stil. Indiferent de reactia observatorilor indi-
viduali, ne putem intreba: Cum se poate determina simplitatea prin analiza
formelor ce alcituiesc o imagine? Un demers ispititor de elementar si de precis
ar fi simpla numirare a elementelor: Din cite linii sau culori se compune aceasta
picturd? Un asemenea criteriu este totusi eronat. Vom admite ci numirul ele-
mentelor are o anumiti influenti asupra simplititii intregului, dar asa cum ne
arati exemplele muzicale din fig. 30, o secven{i mai lunga poate fi mai simpla
decit una scurtid. Cele sapte elemente ale scarii muzicale (a) alcituiesc o confi-
guratie care creste in acelasi sens si in trepte egale. Luatd in sine — si nu,
de exemplu, in raport cu modul diatonic — ea este, desigur, mai simpld decit
tema de patru note din (), care contine o cvartd descendentd, o sixtd ascendenti

* B, SPINOZA, Etica, trad. Al. Posescu, Ed. Stiin{ificd, 1957
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si o ter}d ascendentd. Tema cuprinde doui sensuri diferite si trei intervale dile-
rite. Structura ei este asadar mai complexd.

Un exemplu vizual elementar poate {i gasit in e\punnentul intreprins de
Alexander si Carey, in cadrul ciruia s-a folosit un sir orizontal de trei pitrate negre
si patru albe. Cel mai mic numar de parti ce poate fi obtinut este 2: o banda de
trei pitrate negre lingéd o banda de patru patrate albe (fig. 31). De fapt, sublec—
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Figura 31

tii au apreciat acest aranjament ca fiind al doilea in ordinea simplitdtii din
35 de combinatii posibile daci banda neagré se afla in stinga si al patrulea in
ordinea simplitatii daci banda albd se afla in stinga. Mai simpla decit.ambele
solutii a fost consideratd acea organizare ce conlinea cel mai mare numar posibil
de unitati: alternarea regulatd de patrate atbe si negre.

Dach trecem acum de la o secventd liniard la o imagine bidimensionali
constatim, de pilda, ci un pitrat regulat, cu patru laturi si patru unghiuri,
este mai simplu decit un triunghi neregulat (fig. 32). La patrat toate cele patru
laturi sint egale in lungime si dispuse la aceeasi distanta de centru. Se folosesc
doar doud directii, verticala si orizontala, iar toate unghiurile sint egale. in-
treaga imagine are un foarte pronuniat caracter de simetrie in rapert cu cele
patru axe. Triunghiul are mai putine elemente, dar acestea diferd ca mirime si
agezare, iar simetria nu existé.

O linie dreapta este simpla, deoarece ea implicd o directie unici, neschnn-
bhatoare. Liniile paralele sint mai simple decit cele ce se intilnesc intr-un unghi,
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deoarece relatia lor este definita pxmu o distantd constantd. Unghiul drept este
mai simplu decit alte unghiuri, deoarece el produce o subimpirfire a spatiului
bazatd pe repetarea aceluiasi unghi (fig. 33). Figurile 34 a si b contin elemente

identice, dar b este mai simpli, deoarece elementele au un centru comun. Un alt
factor de simplificare este conformitatea cu cadrul spatial orientat pe verticald
si orizontald. In fig. 32 patratul se conformeazi acestui cadru cu toate laturile
sale, triunghiul cu nici una.
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Acesle exemple sugereazi cd putem ajunge 14 o buni definire aproxima-
tiva a simplitatii, numérind nu elementele, ci trasiturile structurale. Aceste tra-
saturi pot fi descrise, in ceea ce priveste figura, prin distantd si unghi. Dacd
mirim de la 10 la 20 numérul de raze egale spatiate dintr-un cerc, numérul ele-
mentelor a sporit, dar numirul trasaturilor structurale este acelasi, cici indife-
rent de numarul razelor, o singurii distan{a $i un singur unghi sint suficiente pen-
tru a descrie structura intregului.

Trasiturile structurale trebuie determinate pentru intreg. Daca intr-o zona
limitatd sint mai putine trasituri, aceasta inscamnd adesea cé intregul va con-
tine mai multe; cu alte cuvinte, ceea ce face o parte mai simpld poate face in-
tregul mai complex. In figura 35 linia dreapti este drumul cel mai simplu intre
a si b doar dack omitem faptul ci o curbd ar face intregul mai simplu.

Julian Hochberg a incercat s defineascd simplitatea (el prefera termenul
foarte semnificativ de ,desdvirsire figuralid®) cu ajutorul teoriei informatiei.
,Cu cit este mai redusi cantitatea de inforinalie necesard pentru a defini o anu-
mita organizare in raport cu celelalte posibilitdti, cu atite mai probabil ca ima-

7/
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ginea respectivi si fie perceputa astfel. Ulterior el a caracterizat informatia ne-
cesard prin trei trisfituri cantitative: numirul de unghiuri cuprins in imagine,
numirul de unghiuri diferite impartit la numirui total de unghiuri, si numarul
de linii continue. Trebuie remarcat ¢ trisiturile in chestiune nu sint cele efec-
tiv desenate pe hirtie, ci cele percepute in desen, Bundoard, un cub de sirmé de-
senat in perspectivi centrald contine doar o singuri marime de unghi si o singura
marime de muchie daca e perceput ca un cub propriu-zis, dar cel pufin noua
miarimi de unghiuri $i zece mirimi de muchii dacd e luat ca desen. Tocmai din
acest motiv un cub tridimensional este considerat mai simplu decit proiectia sa
bidimensionala.

Daci vreo astfel de metoda folositd pentru numdérarea trésétu_rilof struc-
turale corespunde suficient nivelului de simplitate al imaginilor percepute, ea
va fi de-ajuns pentru o misurare stiintifici. Totusi, atit psihologul cit si ar-
tistul isi dau seama ci experienta perceptuald incercati atunci cind privim o
figurd nu se poate defini ca sumi a componentelor percepute. Caracterul unei
sfere, de pildd, constd in simetria ei concentrici i in curbura constantd a su-

prafetei, chiar daci o sferd poate fi construitd, identificatd si ,,comandata® prin’

telefon doar pe baza lungimii ei de razi. Si, dealtfel, figurile geometrice simple
sint evident foarte departe de imaginile complexe pe care le intiinim adesea in
artd si in naturd. Dar constructiile teoretice nici nu aspird la mai mult decit o apro-
ximare a complexititilor din realitate.

Ne-am ocupat pind acum de simplitatea absolutd. In sens absolut un
cintec popular este mai simplu decit o simfonie, iar un desen de copil este mai
simplu decit un tablou de Tiepolo. Existd fnsd si o simplitate relativa, care
se aplicd oricirui nivel de complexitate. Atunci cind vrem sa formuldm un enunt
sau s executim o sarcind, trebuie si ne punem dou# intrebdri: care este cea
mai simpli structurd ce va servi scopului nostru (parcimonia), si care este cel
mai simplu mod de a organiza aceastd structurd (ordinea)?

FIGURA ® 71

Compozitiile adultilor sint rareori la fel de simple ca desenele concepute
de copii, iar cind sint, ele arunci indoiala asupra maturitdtii autorului. Aceasta
se intimpld deoarece creierul uman este cel mai complex mecanism din natura,
si cind cineva formuleazi un enun{ demn de persoana respectiva, acest enunt tre-
buie si fie suficient de bogat pentru a reflecta bogdfia mintii sale. Obiectele
simple ne pot plicea si ne pot satisface prin aceea ci ele servese convenabil
anumite functii limitate. Dar toate operele artistice adeviarate sint foarte complexe,
chiar si atunei cind ne par ,simple”. Dacé examinam suprafetele unei statui egip-~
tene reusite, formele ce alciituiesc un templu elen sau relatiile formale dintr-un
frumos exemplar de sculpturd africani, constatdm cd ele nu sint de loc elemen-
tare. Acelasi lucru se poate spune despre bizonii din pesterile preistorice, despre
sfintii bizantini sau despre picturile lui Henri Rousseau si Mondrian. Motivul
pentru care am putea sovii s calificim desenele unui copil obisnuit, sau o pi-
ramidi egipteana, sau un zgirie-nori drept ,opere de arti” este tocmai acela ci
un minimum de complexitate sau de somptuozitate ne pare indispensabil. Cu
citva timp in urmé arhitectul Peter Blake scria: ,,Peste aproximativ un an nu
va mai fi decit un singur tip de produse industriale in S.U.A. — o pastild
stralucitoare si frumos finisati. Pastilele mici vor fi capsule de vitamine; pas-
tilele mai mari vor fi televizoare sau masini de seris; iar cele foarte mari vor
fi automobile, avioane sau trenuri.“ Este clar ci, dupd parerea lui Blake, nu
ne indreptim spre o culme a culturii artistice.

Asa cum am aritat, simplitatea relativd implica parcimonie si ordine la
orice nivel de complexitate. Charlie Chaplin i-a spus odatd lui Jean Coctean
ci dupa terminarea unui film trebuie ,scuturat pomul®, urmind a se pastra doar
ceea ce rimine pe ramuri. Principiul parcimoniei, adoptat de savanti, cere ca
atunci cind mai multe ipoteze corvespund faptelor, si fie acceptatd cea mai sim-
pla. Dupa Cohen si Nagel, ,,0 ipotezii este mai simpld decit alta dacd numirul
tipurilor independente de elemente din prima este mai mic decit in cealaltd”.
Ipoteza aleas# trebuie sd permitd cercetitorului si explice toate aspectele feno-
menului cercetat cu un numir minim de presupuneri si, dacd se poate, s& explice
nu numai un anumit set de obiecte sau evenimente, ci intreaga serie de fenomene
din aceeasi categorie. :

Principiul parcimonici este valabil sub raport estetic in sensul ¢& artistul
nu trebuie si treacd dincolo de ceea ce ii este necesar pentru scopul sau. E1 ur-
meazi exemplul naturii, care, asa cum spunea Newton, ,nu lucreazd in zadar,
si mai mult este zadarnic cind mai putin este de-ajuns. Cécl natura este simpld
si nu face lux cu eauze superflue ale luerurilor.”* A spune prea multe e la fel de
gresit ca gi a spune prea pufin, iar a da o explicaliec prea complicatid este la

* 1, NEWTON, Principiile matematice ale filosofiel naiurale, trad. V. Marian, V. Valco-
vici, Ed. Acad, R.P.R., 1956
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fel de rau ca si a da una prea simpla. Scrierile lui Martin Heidegger si poeziile lui
Wallace Stevens nu sint mai complexe decit este necesar.

Marile opere de art sint complexe, dar noi le ldudam si pentru faptul ca
»au simplitate”, intelegind prin aceasta ci cle cuprind o bogitie de sensuri si
forme intr-o structuri generald care defineste clar locul si functia fiecirui detaliu
al Intregului. Acest mod de a organiza o structurd necesari in chipul cel mai
simplu posibil poate fi numit ordine. Pare probabil paradoxal ca Rubens si fie
numit de Kurt Badt drept unul dintre cei mai simpli artisti. Badt ne explica:
»Este adevirat ci pentru a-i sesiza simplitatea trebuie s putem intelege o ordine
ce stipineste peste o lume enormi de forte active. El defineste simplitatea artis-
ticad drept ,.cea mai inteleapti ordonare a mijloacelor bazata pe intelegerea esen-
tei, toate celelalte trebuind si fie subordonate acesteia“. Ca exemple de simplitate
artisticd Badt mentioneazi metoda Iui Tifian de creare a unei picturi dintr-o
tesaturd de tuse scurte: ,Se abandoneaza dublul sistem de suprafefe si contururi
5i se obtine un nou grad de simplitate. Intreaga picturi este realizata printr-un
singur procedeu. Pin# atunci linia era determinati de obiecte. Ea era folosita
doar pentru limite si umbre sau, poate, pentru efecte de luminid. Acum linia
reprezintd in plus strilucirea, spatiul si aerul, satisficind astfel o nevoie de
simplitate sporitd, care impune ca stabilitatea trainica a formei si se identifice
cu procesul mereu schimbitor al vietii.“ Tot astfel, intr-o anumiti fazi a dez-
voltiirii sale Rembrandt a renunfat, de dragul simplitatii, la utilizarea culorii
albastre, pentru ci ea nu se incadra in gama’sa de brun-auriu, rosu, ocru si verde
oliv. Badtciteazi de asemenea tehnica graficd a lui Diirer $i a contemporanilor
sii, care repreientau umbrele si volumele prin aceleasi linii curbe cu care isi
conturau figurile, dobindind astfel simplitate prin unificarea mijloacelor.

Intr-o operd de artd matura toate lucrurile par sé semene intre ele. Cerul,
marea, pamintul, copacii 5i oamenii incep sa arate de parca ar fi ficuti din ace-
easi substantd, ceea ce nu falsificid natura nici unuia dintre ele, dar recreeazi
totul prin forta unificatoare a unui mare artist, Fiecare mare artist da nastere unui
univers nou, in care obiectele familiare apar asa cum nimeni altul nu le-a mai
vazut vreodatd. Acest aspect nou nu constituie o tridare san o denaturare, ci o
reinterpretare a realitdfii stravechi intr-un mod fascinant de proaspit si de edi-
ficator. Unitatea de conceptie a artistului conduce Ja o simplitate care, nefiind
nicidecum incompatibild cu complexitatea, 3i aratd virtutea doar in insusirea
bogatei experiente umane, si nu intr-o fugi spre siridcia cumpitirii.

O complexitate subtild se poate obiine combinind figuri geometrice sim~
ple; la rindul lor, combinatiile pot fi tinute laclaltd de o ordine simplificatoare.
Fig. 36 prezinta schema compozitionald a unui relief de Ben Nicholson. Flemen-
tele acestei opere de arta sint dintre cele mai simple. Compozitia consté dintr-un
cerc complet §i regulat plus un numir de figuri dreptunghiulare asezate paralel
intre ele §i in raport cu cadrul. Dar chiar si f&ra diferentele de adincime care
in relieful original fac si apard contraste intre diferitele planuri, efectul total
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Figura 34

nu este de loc simplu. Majoritatea unitatilor formale nu se stinjenesc reciproc, dar
dreptunghiul B se suprapune peste D si E. (fig. 37). Cele trei dreptunghiuri ex-
tericare care incadreaza compozitia sint aproximativ — dar nu exact — de
aceleasi proportii, iar centrele lor, desi apropiate, nu coincid. Marea aseminare
de proportii si de amplasare genereaza o tensiune considerabild, oblingindu-1 pe
privitor sé facd unele distinctii subtile. Acelasi lucru este valabil pentru intreaga
compozifie. Doua dintre unititile interioare, A si C, sint clar dreptunghiulare;
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D dacd e completat, se percepe ca patrat (el este putin mai lat decit inalt,
ceea ce compenseazi supraestimarea obisnuiti a verticalei); B si E completat
sint de fapt dreptunghiuri, dar proportiile lor se apropie foarte mult de cele ale
unui pitrat. Centrul intregului ansamblu nu coincide cu nici un punct al com-
poziiei. Iar orizontala centrald nu atlinge nici un colf. Axa verticald centrald
se apropie sulicient de cenirul dreptunghiului B pentru a crea un element de
simplitate in relafia dintre acest dreptunghi si suprafala totald a lucririi. La
fel se intimpld si cu cercul, si totusi atit B cit si cercul deviazi suficient de
la verticala centrald pentru a pirea net asimetrice intre ele. Cercul nu se afla
niei in centrul Iui B si nici in centrul compozitiei, iar colturile lui B nu sint
intr-o relatie simpld cu structurile dreptunghiurilor D si 1, peste care:se supra-
pun prin intruziune,

De ce ne apare atunci ansamblul ca fiind bine inchegat? Citiva dintre fac-
torii de simplificare au fost deja mentionati. In plus, prelungirea laturii de
jos a Iui C atinge cercul, iar dack A ar {i transformat in pitrat, colful acestui
pitrat ar atinge si el cercul. Tatk elementele de coincidentd care contribuie la
sustinerea cereului. $i apoi, desigur, mai este si echilibrul general al proportiilor,
distantelor si directiilor, mai putin usor de analizat, dar la fel de important
pentru unitatea intregului.

Orice picturd sau sculpturd are un inteles. Fie ea reprezentationald sau
wabstractd”, opera ,ne spune ceva“; ea constituie o comunicare despre natura exis-
tentei noastre. La fel, un obiect util, buniioard o clidire sau un ceainic, isi expli-
cd functia privirilor noastre. Simplitatea acestor obieetes implicd asadar nu
numai aspectul lor vizual in sine si prin sine, dar si relatia dintre imaginea
vazutd si mesajul pe care ea trebuie si-1 transmitd. In limb#, o frazi a cirei
structurd verbald complexi corespunde exact structurii complexe a gindirii ce
trebuie exprimatd are un binevenit caracter de simplitate, pe cind orice discre-
pani{a dintre formd si inteles afecteazii aceastda simplitate, Cuvinte scurte in
fraze scurte nu constituie neapiirat enunturi simple, in ciuda credintei larg rés-
pindite cd asa se fntimpli,

In artd o masi de argild modelatd sau o anumitd combinatie de linii pot

reprezenta un trup omenesc. O picturd abstracti se poate numi Boogie-Woogie
pentru victorie. Intelesul sau continutul pot fi relativ simple (Nud culcat), sau
foarte complexe (Rebeliunea pololild de o guvernare injeleapid). Caracterul in-
telesului si raportul lui cu forma vizibilad meniti si-1 exprime ne ajutit si deter-
mindm gradul de simplitate al intregii lucriri. Daci un pereept foarte simplu
in sine este utilizat pentru a exprima ceva complex, rezultatul nu va fi simplu.
Daca un surdo-mut care vrea sit ne relateze ceva scoate sunete nearticulate, struc-
tura acestor sunete este destul de simpld, dar rezultatul total implici tot atita
tensiune intre forma audibild si continutul urmirit ca si comprimarea unui corp
omenesc intr-un corset cilindric.
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Discrepanta dintre un inteles complex si o formi simpld poate genera o
situatie foarte complicati. S& presupunem cé un pictor i reprezintd pe Cain
si Abel prin doudl siluete absolut identice, asezate simetric fatd in fatd in
aceeasi atitudine. Intelesul implici deosebirile dintre bine si rau, dintre ucigas
si victimi, sau dintre acceptare si respingere, pe cind pictura nu ne transmite
decit asem#narea dintre cei doi oameni. Efectul comunicirii picturale n-ar fi
deloc simplu.

Aceste citeva exemple aratd ci simplitatea reclami o corespondent{a strue-
turald intre inteles si imaginea tangibili. Psihologii gestaltisti numesc o ase-
menea corespondenti , izomorfism*. Ea este ¢i o cerintdi a design-ului din artele
aplicate. Sa revenim la exemplul dat putin mai sus: dach televizorul si masina
de scris ar arata exact la fel, am fi lipsiti de o corespondenti atriigitor de simplé
intre form# si functie. Simplificarea formei ar restringe comunicarea, ca s nu
mai vorbim de séricirea lumii noastre vizuale.

Demonsirarea simplificdrii

Potrivit legii fundamentale a perceptiei vizuale, orice configuratie de
stimuli tinde s& fie viizutd astfel incit structura rezultanté si fie cit mai simpla
cu putintd in conditiile date. Aceastd tendintd se vadeste mai putin atunci cind
stimulul este atit de puternic incit si exercite o influentd covirsitoare. In ase-
menea conditii mecanismul receptor nu poate decit si dispund elementele date
in cel mai simplu mod posibil. Dac# stimulul este slab, forta de organizare a
perceptiei se poate afirma mai intens. Dupd Lucretiu, ,privind din. departare
niste turnuri / In patru muchi, ifi par ci sint rotunde®*, iar Leonardo da Vinei
observa ¢ atunci cind vedem un om de la distan{i, ,el ne pare un corp foarte
mic, rotund si de culoare inchisi. Ne pare rotund, pentru ci distanta reduce
diversele parti atit de mult incit nu lasi vizibild decit portiunea cea mai mare®.
De ce face aceastd reducere ca privitorul s vadd o figurd rotundi? Rispunsul
e c4 distanta slibeste stimulul in asa misurad incit mecanismul perceptului poate
si-i impund cea mai simpld figurd posibild — cercul. Sldbirea stimulului se
poate produce si in alte conditii. Bunfioari, atunci cind imaginea perceputi
este slab luminata sau cind este expusd doar un timp foarte scurt. Depirtarea
in timp are aproape acelasi efect ca depértarea in spatiu; cind stimulul propriu
zis dispare, urma lui in memorie slabeste.

Cercetitorii au studiat efectele unor stimuli atenuati asupra percepiiei.
Rezultatele acestor experimente pot pirea neclare sau chiar contradictorii. in
primul rind, perceptele si urmele lisate in memorie nu sint direct accesibile
experimentatorului, ele trebuind si-i fie comunicate de observator pe cale indi-
rectd. Observatorul face o descriere verbald, executd un desen, sau alege dintre
mai multe imagini pe cea care seamini cel mai mult cu imaginea vizutd. Nici

* LUCRETIU, Poemul nafurii, trad. T. Naum, Ed. Stiintificd, 1965
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una dintre aceste metode nu este prea satisficitoare, cici nu putem sesiza in
ce méasurd rezultatul se datoreste experientei initiale in sine si in ce misurd me-
diului de comunicare. Pentru scopul nostru, totusi, accastd distinctie nu e esen:
tiala,

Examinind desenele {icute de observatori, trebuie si tinem seami de
capacitatea lor tehnicd si de precizia lor individualt. Unii pot considera ¢i o
mizgiliturd neregulati reprezintd suficient de exact imaginea memoratd, in care
caz detalijle desenelor respective nu pot fi acceptate literal, Dacd nu se lasi o
marjd intre desenul propriu-zis si imaginea urmirita, interpretarea rezultatelor
poate duce la confuzii. $i apoi, perceperea si memorarea unei imagini nu consti-
tuie un proces izolat. Intervine aici si influenta nenumiratelor urme potential
active ce se pot gisi in mintea observatorului. In asemenea conditii nu trebuie
sé ne asteptim ca tendintele esentiale si se manifeste-clar in toate cazurile. Ar
[i mai bine, deci, si ne bazim interpretarea pe exemple care ilustreaza efecte bine
definite.

In mod traditional se presupunea cd, odatd cu trecerea timpului urmele
din memorie se estompeazi lent, dizolvindu-se, devenind mai pufin nete, pier-
zindu-si caracteristicile individuale si astfel seminind tot mai mult cu orice
si cu nimic. S-ar ajunge deci la o disparitie treptatd a structurii semaificative. Mai

tirziu cercetdtorii s-au intrebat daci ‘acest proces nu implici schimbari mai -

tangibile de la o formi structurald la alta, schimbari care si poaté fi descrise
in termeni concre{i. Asemenea schimbiri au fost intr-adevar giisite. In cddrul
unei demonstratii simple, figura 38 este aritatd timp de o fractiune de secundi
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Figura 38

unor subjeeti cérora 1i s-a spus dinainte si aibi la indemind creion si hirtie si
si deseneze fard a se gindi prea mult, dar cit mai exact cu putintd, imaginea
vézutd. Exemplele din fig. 39 ilustreazi schematic tipurile de rezultate obtinute.

Tlustraiile ne dau o idee despre impresionanta varietate a reactiilor,
datoratd in parte deosebirilor individuale si in parte unor factori ca diferentele
de durata a expunerii si de distant4 pina la observator, Toate desenele constituie
simplificari ale configuratiei initiale de stimuli. Nu putem decit sd admirim
ingeniozitatea solutiilor, puterea de imaginatie vizuald, care se dezviluie chiar
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Figura 39

si atunci cind desenele sint facute rapid, spontan, cu unicul scop de a inregistra
fidel imaginea vizuta. Unele pot {i interpretéri grafice ale perce:p.tului si nu ;.)1‘0:
prietiti ale acestuia in sine. Totusi experimentul ne oferd s'uflclente dovezi ci
vizul si memorarea implici crearea unor ansambluri organizate.
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Nivelare §i diferenfiere

Desi observatorii dezviluie in desenele lor (figura 39) otendintd de a
reduce numdrul trisdturilor structurale si, implicit, de a simplifica imaginea,
in cazul de fa{di actioneazd si alte tendinte. De pildd, al patrulea desen din rindul
intitulat ,accentuarea subdivizirii® este mai complex decit modelul prin aceea
ci el fringe orizontala centrald si astfel intensificd in loc sd reducd dinamica
modelului. Aceastd tendini{i contrard s-a manifestat si mai pregnant in expe-
rimentele intreprinse prima oard de citre Friedrich Wulf. El folosea imagini
ce contineau usoare ambiguitdti, de felul celor din figura 40 a si d. Cele doud
aripi ale figurii din « sint aproape — dar nu absolut — simetrice, iar dreptun-
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Figura 40

ghiul mic din d» este usor excentric. Dac# asemenea imagini sint prezentate in
conditii care s ment{ind impactul stimulilor destul de slab pentru ca observatorii
sd-si pistreze o marji de libertate, au loc doud tipuri principale de reactii. De-
senind cele vizute, unii subiecti amelioreaza simetria modernului (b, e,) spo-
rindu-i astfel simplitatea si reducind numirul de trésituri structurale, pe cind
altii exagereazd asimetria (¢, f), simplificind si el modelul, dar in sens contrar:
in loc s@ reducd numarul de trasaturi structurale, ei le diferentiazi si mai mult
pe cele deja existente §i, eliminind ambiguitatile, fac neindoios mai simpla sar-
cina privitorului.

Ambele tendinte, una spre ,nivelare” si cealaltd spre ,diferentiere, sint
aplicari ale unei tendinte supraordonate, tendinfa de a face structura percep-
tuald cit mai clard posibil. Psihologii gestaltisti au numit aceastd tendinta
»legea pregnantei, dar din p#cate n-au diferentiat-o suficient de tendvint.a spx"e
cea mai simpla structura.
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Nivelarea se caracterizeazi prin procedee ca unificarea, accentuarea
simetriei, reducerea trasaturilor structurale, repetitia, eliminarea detaliilor
necorespunzitoare, eliminarea oblicita{ii. Diferentierea intensificd deosebirile
si accentueazd oblicitatea. Ambele procese au loc adesea in cadrul aceluiasi
desen, la fel cum in memoria cuiva obiectele mari pot pérea mai mari si cele
mici mai mici decit au fost realmente, dar in acelasi timp situatia de ansamblu se
poate mentine intr-o forma mai simpii si mai ordonata. )

Este de asemenea clar i nivelarea si diferentierea se deosebesc nu numai
prin formele prin care le genereazi, dar si prin efectul Jor dinamic. Nivelarea
implicd o reducere a lensiunii proprii existente in imaginea vizuald, pe cind
diferentierea mireste tensiunea. Aceasta reiese cu evidentd din exemplele date
in figura 40. Istoricii de art® isi vor aminti probabil aici de deosebirea dintre
stilurile clasiciste si cele expresioniste. Clasicismul tinde citre simplitate, sime-
trie, normalitate, citre reducerea tenmsiunii. Expresionismul accentueazi carac-
terul neregulat, asimetric, neobisnuit, complex, si tinde spre mirirea tensiunii,
Cele doua tipuri de stil rezumi doud tendinte a ciror interactiune, in proportii
variabile, genereaza structura oricérei opere de arti vizuald, in fapt a oricdrei
imagini vizuale. Vom reveni asupra acestui lueru mai tirziu.

Men{inerea intreqului

Se pare ci lucrurile pe care le vedem se comportii ca niste intreguri. Pe
de o parte, cele vazute intr-o zond anumitd a eimpului vizual depind foarte mult
de amplasarea si functia lor in ansamblul contextului. Pe de alta, structura in«
tregului poate fi modificatd prinschimbiri locale. Aceastd interac{iune intre
intreg si parte nu este automat# sau universald. Partea poate sau nu sa fie in-
{luentatd sensibil de o schimbare a structurii totale, iar o schimbare de figura
sau culoare poate avea doar un efect neinsemnat asupra intregului atunci cind
schimbarea se produce, ca si spun asa, in afara cadrului structural. Toate aces-
tea sint aspecte ale faptului ci orice punet vizual se comports ca un Gesfalt (struc-
tura).

Cele de mai sus nu sint neapirat valabile pentru obiectele fizice care
stimuleaza simtul vederii., O masd de apd constituie un Gestalt, cici ceea ce se
intimpla intr-un loc afecteazd intregul. O stincd insd nu este un Geslalt, iar in-
tr-un peisaj rural arborii, norii si apa se condifjioneazd reciproc numai intr-o
misurd foarte limitati. Si apoi, nu toate interactiunile {izice care au loc in lumea
vizutd de noi coniportd in mod necesar un corespondent vizual. Un radiator
electric are un efect puternic, dar neviizut asupra unei viori aflate in apropiere,
pe cind un chip omenesc palid care apare verzul In contrast cu un vesmint rosu
suferdt un efect perceptual lipsit de corespondent fizic. _

Pentru torsul de marmuri al Madonei lui Michelangelo n-a contat ca un
nebun i-a spart unul din brae cu ciocanul, si nici nu se poate spune ca pasta
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de pe o pinzad ar suferi’ vreo schimbare fizicd atunci cind jumétate din picturd
este indepartatd. Interaciiunile pe care le observiim vizual provin probabil din
anumite procese ale sistemului nostru nervos. Arhitectul Eduardo Torroja re-
marcé: ,,Vederea de ansamblu a unei drepte, a unei curbe sau a unui volum este
influentata de celelalte linii si planuri din jur. Astfel, de exemplu, linia dreapté
a tirantului unui arc aplatizat ne poate parea o curbi a cirei convexitate este
contrara celei a arcului. Un dreptunghi plasat intr-o ogivd va avea un aspect de-
format®.

Am sugerat mai sus ci interactiunile din cimpul vizual sint guvernate de
legea simplitatii, conform careia fortele perceptuale ce alcituiesc un asemenea
cimp se organizeazd in configurajia cea mai simpla, mai regulatd si mai sime-
trica posibila in imprejuririle respective. Mésura in care se poate impune aceastd
lege depinde in fiecare caz de limitdrile existente in cadrul sistemului. Cit timp
pe retina se proiecteaza o configuratie semnificativi de stimuli, organizarea per-
ceptuald trebuie si accepte aceastd figurd datd si sd se limiteze la gruparea sau
subimpirgirea figurii existente astfel incit sa rezulte cea mai simpld structura
cu putinti. Asa cum aratd fig. 38 si 39, un plus de simplificafe devine posibil
atunci cind efectul stimulului este slabit prin durata scurtd de expunere, prin
iluminarea slaba sau prin vreo altd circumstantd similara.

in experienia vizuald noi observdm doar rezultatele acestui proces orga-
nizator. Cauzele lui trebuie ciutate in sistemul nostru nervos. Nu se stie aproape
nimic despre natura exacta a acestei organizari fiziologice. Judecind dupi cele ce
se produc in procesul vizual, putem afirma ca aceasta organizare implicé, pro-
babil, procese de cimp. Wolfgang Ké&hler a relevat ci procesele de cimp se ob-
servd frecvent in fizicd si ca ele pot asadar sii aibd loc si in creier, intrucit sis-
ternul nervos tine de lumea fizicd.El scrie: ,S& ludm un exemplu familiar, dis-
tributia stationard a apei intr-o refea de conducte. Prin influentd reciproca la
scara intregului sistem, procesul lirgit se mentine ca intreg”.

Sint de ajuns trei exemple pentru a ilustra for{a si omniprezenta tendintei
unui intreg vizual de a-si mentine sau restabili starea sa cea mai simpla. Psi-
hologul Ivo Kohler a ficut experimente cu ochelari deformanti. Curiozitatea lui
a fost stirnitd de faptul ci, tinind seama de deficientele aparatului vizual uman,
Limaginea este mai buna decit ar trebui sd fie“. De pilda, lentilele din ochi nu
sint corectate pentru aberatia de sfericitate, si totusi liniile drepte nu ne apar

“curbe.. Kohler a folosit lentile prismatice, care creeazd o ,lume de cauciuc®:
dacd intoarcem capul spre dreapta sau spre stinga, obiectele se latesc sau se
ingusteazi, iar dacd privim in sus sau in jos obiectele par si se incline c¢ind intr-o
parte cind in cealaltd. Dupi ce insid ochelarii au fost purtati timp de citeva sap-
tamini, deformarile dispar si se restabileste obisnuita simplitate stabila a figu-
rilor vizuale. '

} Alte observatii aratd ci atunci ¢ind unele leziuni cerchrale genereaza zone
oarbe in cimpul vizual, figurile geometrice incomplete sint vizute ca fiind com-
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plete, cu conditia ca forma lor si fie de ajuns de simpla si ca in portiunea vizatd
si aparad o proportie sulicientd din ca. O leziune de mari proportii a unuia din-
tre lobii corticali din zona posterioari a creierului poate suprima complet fie
jumitatea dreapti, fie jumitatea stingd a cimpului vizual (hemianopie). Daci
bolnavului i se cere si fixeze centrul unui cere limp de o zecime de secundd,
chiar daci numai jumitate din acesta stimuleazi realmente centrii vizuali din
creierul siu, el va afirma c¢ii a vizut un cerc complet. Dacd i se arati o por-
tiune mai mici din cere, bolnavul spune ¢i a vazut ,un fel de arc”, acelasi
lucrn intimplindu-se si in cazul unei jumatiti de elipsd. Bolnavul nu ghiceste
folosindu-se de experienta trecutd, ci efectiv vede figura geometricd completd,
sau incompletd. De fapt, chiar si imaginile remanente ale figurilor completate
se percep ca fiind complete. Pe cit se pare, dach cortexul vizual recepteazdi o
proportie suficientd a figurii proiectate, procesul electrochimic cauzat de pro-
jectie se poate completa in creier, producind astfel, in constiinta, perceptul unui
intreg complet.

In sfirsit, psihologul FFabio Metelli a adus o contribulie deosebit de eleganti
la elucidarea unui fenomen elementar, care de reguli se considerd ca de la sine
inteles. Daca rotim un disc negru in jurul centrului sin, nu se percepe nici o mis-
care, desi toate punctele de pe Hitreaga suprafatd se miscd in realitate. Daci
ins# rotim un patrat negru in jurul centrului siu, intreaga suprafati este vazutd
ca rotindu-se, inclusiv orice suprafala circulard (fig. 41), care lnatd in sine n-ar

Figura 41

prezenta nici un fel de miscare. Perceperea unui punct mobil ca fiind In mis-
care sau nu depinde de cea mai simpld situatie viznali care se obtine pentru
intreaga imagine: pentru . patrat avem rotatie, iar pentru disc repaus.

Subdivizarea

Chiar dacdi imaginile bine organizate tind si-si mentind integritatea si
si se recompleteze atunci cind au fost trunchiate sau deformate, nu trebuie pre-
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supus cé ele sint totdeauna percepute ca mase compacte, nedivizate. Desigur, un
disc negru este vizut ca un intreg complet si nu, s& zicem, ca douid jumitati.
Aceasta se intimpld deoarece unitatea nedivizatd este modul cel mai simplu de
a percepe discul. Dar ce ne spune figura 42? Desi pe hirtie ea este o masi con-

Figura 42

tinud, privitorul foarte greu o poate vedea astfel. La prima vedere, ea pare stin-
gace, fortatd, neajunsd in forma finald. De indat# insé ce ea ne apare ca o com-
binatie intre un dreptunghi si un triunghi, tensiunea se curmi, imaginea se stabi-
lizeazd si ia un aspect confortabil si definitiv. Ea a ajuns la cea mai simpla
structurd cu putintd in raport cu stimulul dat.

Regula se obtine usor din figura 43. Dacd phtratul a este divizat in doud
jumatati, imaginea intreagd precumpiineste asupra pértilor, deoarece simetria
de 1:1 a patratului este mai simpli decit cele dou# dreptunghiuri, ale-ciror pro-
portii sint 1:2. Dar chiar si astfel, putem separa cele doud jumé&tafi {ard mare
efort. Dacd acum divizim in acelasi mod unul din dreptunghiuri (b), jumatatile

% ya c

Figura 43

se detaseazd usor, deoarece simplitatea celor dou# pétrate predomini asupra figu-
rii mai pufin compacte a intregului. Dacd, pe de altd parte, dorim si obfinem
un dreptunghi foarte coerent, putem aplica subdivizarea noastri la dreptunghiul
sectiunii de aur (c), in care latura mai lungi, cea orizontald este in acelasi ra-
port cu cea mai scurtd, verticald, ca si suma ambelor laturi fata de cea lunga.
Traditional si psihologic, acest raport de 1:0,618 este considerat ca deosebit de
satisfacitor datoritd modului in care el imbind unitatea cu varietatea dinamica.
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Intregul si pértile sint perfect proporlionate, astfel ci intregul predomind fard
si fie amenintat de o scindare, iar partile isi pistreazd in acelasi timp o anu-
mitid autonomie.

Dacil subdivizarea depinde de simplitatea intregului in comparatie cu cea
a partilor, putem studia relajia dintre cei doi factori lasind neschimbata figura
partilor, dar variind configuratia. Figura 44 evolueazi de la coerenfa maximi a

Figura 44

crucii spre disparitia virtuald a oricarei configuratii integrate. Observém de ase-
menea in cele dond exemple din centru o netd tensiune vizuald: s-ar obtine o mai
mare simplitate si o sciidere corespunziitoare a tensiunii dac cele doud dreptun-
ghiuri ar fi despartite, fie in adincime — si de fapt ele par si se afle in planuri
usor diferite — fie pe laterald. Aceastd tensiune lipseste din cele doui figuri mar-
ginale, in care componentele sau se combind Intr-un intreg foarte simetric, sau
sint astfel dispuse incit s& nu se stinjeneascd reciproe.

Ceea ce este valabil pentru subdivizarea figurilor izolate trebuie si se aplice
si in cazul intregului eimp vizual. Intr-un intuneric deplin sau atunci cind privim
cernl fara nori, avem de-a face cu o unitate neintreruptd. Cel mai adesea insa
lumea vizuald se compune din unititi mai mult sau mai putin distincte. O zona

Figura 45
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anumitd a cimpului se remarcd din ambiantd in misura in care (igura ei apare
clard si simpld in sine si este independentd de structura spatiului inconjuritor.
Pe de altd parte, este greu si izolim o portiune din cimp atunci ¢ind figura ei
este foarte neregulati sau cind, partial sau total, ea se incadreazi intr-un context
mai larg. (FFig. 23 a dispare in contextul b, dar Isi pastreaza in buna parte identi-
tatea in fig. 45.)

Figura nu este singurul factor ce determind subdivizarvea. Aseminirile si
deosebirile de culoare si de stréilucire pot {i chiar si mai importante, ca si diferen-
tele dintre miscare $i repaus. Experimentele lui Metelli ne furnizeazii un exemplu
referitor la percepiia miscarii.

Figura 46 este perceputd spontan ca o combinatie intre un dreptunghi alb
si un disc (sau cerc) complet san incomplet. Dac# apoi imaginea este rotita lent

Figura 46

Tt

in jurul centrului cercului, ea se subdivide si mai radical. Discul negru va riimine
imobil, iar dreptunghiul alb 1i va da ocol, descoperind pe rind diferite portiuni
din el.

De ce ochii ne spun adesea adevdrul

Subdivizarea figurii are o foarte mare importan{i biologici, deoarece ca
este o conditie principald pentru discernarea obiectelor., Goethe a observat ci:
»Erscheinung und Entzweien sind synonim® — adicd, aspectul si separarea sint
unul si acelasi lucru. Dar nu este de ajuns sd vedem figura. Pentru ca figurile
vizuale sa fie si utile, ele trebuie s& corespundi obiectelor din lumea fizici. Ce ne
permite oare si vedem automobilul ca o entitate si perscana din el ca alta, in
loc s& combinim o parte a automobilului si o parte a persoanei intr-un monstru
inseldtor? Uneori ochii nostri ne induc in eroare. Wertheimer citeazii exemplul
unui pod ce formeazi un intreg izbitor cu propria sa imagine oglindita in apa (fi-
gura 47). Constelatiile vizute pe cer nu corespund pozitiei reale a stelelor in spa-
tiul fizic. In camuflajul militar unitatea obiectelor este separatd in pirfi care se

contopesc cu ambianta, tehnica aceasta fiind folositd si de naturad pentru prote-
jarea animalelor. Ochii broastelor, pestilor, pasirilor si mamiferelor tind sa tri-
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Figura 47

deze prezenia unei viefuitoare altfel bine ascunse, datorité simplitatii $i autono-
miei frapante a figurii lor rotunde, si de aceea sint frecvent masecali de dungi in-
chise la culoare ce se formeazi pe cap. Artistii moderni au facut experimente pri-
vind reorganizarea obiectelor in moduri care contrazic experienta noastra cotidi~
ani. Gertrude Stein ne relateazi ca atunci cind, in timpul primului razboi mon-
dial, Picasso a viizut tunuri vopsite pentru camuflaj, el a exclamat cu surprindere:
,Noi am realizat asa ceva — asta e cubism !*

De ce atunci ne slujesc ochii nostri bine cel mai adesea? La mijloc e ceva
mai mult decit o simpla coincidenti fericitd. Pe de o parte, porfiunea artificiald
a lumii este astfel facutd ineit si corespundi necesitijilor omenesti. Numai usile
secrete ale vechilor castele si ale automobilelor moderne nu se pot distinge de
pereti. Cutiile postale de la Londra sint vopsite in rosu aprins pentru a fi ugor
distinse in mediul ambiant. Dar nu numai mintea omeneascd, ci si natura fizica
trebuie si se supuna legii simplitatii. Figura exterioard a obiectelor naturale este
¢it mai simpld cu putintd, iar aceastd simplitate a formei favorizeaza separarea
vizuald. Culoarea rosie si rotunjimea merelor, care le disting pe acestea de culoa-
rea si figura diferitd a frunzelor si a ramurilor, nu constituie doar un avanta)
pentru culegitori, ci sint manifestiiri externe ale faptului cd merele cresc diferit
si separat de frunze si de ramuri, Procese interne separate si materiale diferite
genereazd, ca produs secundar, un aspect distinct.

Al treilea factor de favorizare a subdivizirii perceptuale nu este indepen-
dent de primele dou#, dar el meritd o mentiune aparte. Simplitatea figurii, si mai
ales simetria, contribuie la echilibrul fizic. Ea impiedicd zidurile, copacii sau
sticlele de a cidea, si este de aceea preferatii in munca de construclie atit de na-
turd cit si de om. In ultimi analizi, asadar, corespondenta utild dintre modul in
care vedem lucrurile si modul in care ele existi intr-adevar se realizeazi deoarece
vederea, ca reflectare a proceselor fizice din creier, se supune acelorasi legi funda-
mentale de organizare ca §i obiectele din naturi.

Subdivizarea in artd

Subdivizarea figurii vizuale este deosebit de necesard si evidentd in acti-
vitatea pictorilor, sculptorilor si arhitectilor, $i aici, mai ales in cazul arhitec-
turii, ea poate facilita orientarea practica. in principal, insd, subdivizarea trans-
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Figura 48

mite mesaje vizuale ca atare. In sculptura sa Sdruful {fig. 48), Constantin Bran-
cusi a Imbinat atit de strins cele dou# trupuri intr-un bloc pitrat de forma regu-
latd, incit unitatea intregului precumpineste asupra subdivizirii in doua fiinte
omenesti. Simbolismul clar al acestei conceptii contrasteazi izbitor cu, de pilda,
binecunoscuta redare a aceluiasi subiect de citre Auguste Rodin, in care inutili-
tatea strddaniei spre unire este transmisa prin independenta de nedepisit a celor
doud corpuri. Aici, p#rtile sint folosite pentru a ameninta unitatea intregului.

Folosita de artist, subdivizarea tinde si fie mult mai complexd decit in
figurile schematice la care am recurs pentru a demonstra principiile de bazi. In
artd subdivizarea rareori se limiteazi la un singur nivel, asa cum se intimpli,
bunfoard, cu o tablid de sah; ea se desfisoard pe niveluri ierarhice, subordonate
unul altuia.

O separatie primarid stabileste principalele trisituri ale operei. Pirtile
mai mari sint din nou subdivizate in pir{i mai mici, si artistului ii revine sarcina
de a adapta gradul si tipul separirilor si conexirilor la intelesul urmérit de el.
In Chitaristul lui Manet (fig. 49), subdivizarea primari separi intreaga sceni din
planul prim de fundalul neutru. In cadrul scenei frontale muzicantul, banca si
cele citeva elemente de naturd staticd constituie o divizare secundari. Separarea
omului §i a bincii este compensat3 partial de o contragrupare, care uneste banca
cu pantalonii colorati aseminitor, stabilind un contrast intre acestia si portiunea
superioard, mai inchisd la culoare, a vesmintelor. Aceasti injumitatire a omului

FIGURA

Figura 49
EDOUARD MANET, Chitaristul,
1861, Melropolilan Museum of Arf, New York.
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prin infermediul luminozitdtii si culorii di un spor si greutate chitarei, care este
plasatd intre cele dond jumatiti ale corpului. In acelasi timp, unitatea pericli-
tati a imaginii este intiritd prin mai multe artificii, mai ales prin repartizarea
generald a por{iunilor albe, care leagd laolalta cipicii, minecile, legitura de cap
si cimaga; o bucatdi micd dar importanti din cdmasd apare de sub cotul sting.

Fiecare din principalele pirti ale picturii este subdivizati la rindul siu
§i la fiecare nivel una sau mai multe concentratii locale de form# mai dens organi-
zald apar intr-o ambiant{a relativ vida. Astfel, corpul puternic articulat se proiec-
teazd pe fundalul gol §i, in mod asemianitor, fafa i cimasa, gitul chitarei si mii-
nile, cipicii §i natura staticd constituie insule de activitate sporitd la un nivel
ierarhic secundar. Diferitele focare tind si fie percepute impreuni cu un fel de
constelatie; ele reprezintd punctele de interes semnificativ §i transmit omare
parte a Intelesului.

Ce esic o parte?

Ciuan Tzu*¥ ne povesteste despre un bucitar-sef al ciiruj satir a raimas ascu-
{it timp de noudisprezece ani pentru ci atunci cind transa un bou, bucitarul nu tiia
la intimplare, ci respecta subdiviziunea naturald a oaselor, muschilor si organelor
animalului; la cea mai ugoari atingere in locurile potrivite pirtile pireau si se
desprindd aproape de la sine. Prinful chinez, ascultind explicatiile bucatarului
sau, a spus cd acesta Il invitase cum si acfioneze cu succes in viati,

A sti sd distingi intre diferitele pirti i elemente constitutive este intr-ade-
vdr o cheie a reusitei in majoritatea indeletnicirilor omenesti. Intr-un sens pur
cantitativ, orice sectiune dintr—un‘ intreg poate fi numité parte. Sectionarea poate
fi impusd unui obiect din exterior, de capriciul bucitarului sau de forfa mecanici
a unei masini de tdiat. A diviza doar dupd cantitate si numar inseamna a ignora
structura. Nici un alt procedeu nu ne std la indemind, fireste, atunci cind nu
existd structurd. Orice impdértire a cerului albastru este la fel de buni. Dar subdi-
vizarea unei sculpturi nu poate fi arbitrara, chiar daci, abordatd ca obiect fizic,
sculptura ar putea fi desficutd in orice fel de buci{i pentru a fi transportati.

Partile majoritatii figurilor simple sint usor de determinat. Un pétrat, con-
std din patru linii drepte ce se intersecteazi in colturi. Cind insi figurile sint mai
puiin nete si mai complexe, componentele structurale nu mai apar atit de evidente,
Este usor sa gresim in intelegerea unei structuri artistice dacil judecim dupi relatii
ce se stabilesc in limite inguste si nu {inem seama de intreaga structurd. Aceeasi
greseald poate duce la frazarea incorectd in execufia unui pasaj muzical sau la
interpretarea necorespunzéitoare a unei scene de céitre un actor. Situatia locald
sugereazd o anumiti conceptie, pe cind contextul total prescrie o alta. Max Wert-
heimer folosea imaginea din figura 30 pentru a demonstra ci sub raport local,

* Filosof chinez din secolul al IV-lea f.e.n. (n. trad.)
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Figura 50

restrins, baza orizontald gliseazi ca un intreg nedivizat spre aripa dreaptd a curbei,
desi structura totald separi acecasi linie In doud sec{iuni aparfinind unor sub-
intregi diferi{i. Este oare figura 51 a o parte din figura 51 ? Evident ci nu, cici
conexiunile i separiirile locale care formeaza svastica sint dominate de altele in
contextul patratului, Este nevoie asadar si distingem intre ,,parfile autentice” —
adicd sectiuni reprezentind un subintreg separat in contextul total — si simplele
portiuni sau buci{i — adici sectiuni aflate in raport de separare doar intr-un con-
text local, limitat, sau nedepinzind de nici o linie de separatie in imagine.

Figura §1

Atunci cind ma refer la pir{i in prezenta lucrare am totdeauna in vedere
pérti autentice. Enuntul ,,intregul este mai mult decit suma partilor sale® se refera
la aceste pérti. Afirmatia este totusi inselatoare, deoarece ne sugereazi ci intr-un
anumit context partile ramin ceea ce sint, la ele adiugindu-se o misterioasi cali-
tate suplimentard, care constituie deosebirea. De fapt aspectul oriciirei parti
depinde in mésurd mai mare sau mai mic# de structura intregului, iar intregul la
rindul sidu este influenfat de natura pirgilor. Nici o porfiune a unei opere de arti
nu este vreodatd complet autonomé. Capetele desprinse de pe statui par adesea
dezamigitor de inexpresive. Dacé ar avea in prea mare misurd o expresie a lor
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proprie, ele ar diuna unitifii intregului. Iatd de ce balerinii si balerinele isi men-
fin adesea fata deliberat inexpresivd, ciici el ne vorbese cu corpul, si iatd de ce
Picasso, dupi ce crease schife cu miini si corpuri relativ complexe pentru piclura
sa murald Guernica, le-a fdcut mult mai simple in Incravea finald.

Acelasi lueru este valabil i pentru integralitate. Un subintreg cu adeviral
autonom este foarte greu de satisticut, asa cum am mai spus cu referire la ferestrele
circulare (figura 15). Fragmentele bune nu sint nici surprinzitor de complete si
nici jenant de incomplete; ele au farmecul de a dezvilui calitifi neasteptate ale
pértilor, sugerind totodatd o identitate pierdutd, aflatd dincolo de ele.

O coerentd asemindtoare a structurii totale existii si in figura organicd.
Geneticianul Waddington afirmi ca desi scheletele intregi au un ,caracter integral”
care rezistd atit adaosului cit si omisiunii, oasele separate au numai ,un anumit
grad de integralitate. Forma lor are implicatii pentru celelalte pirti de care se
ataseazi, si izolate ele sint ,ca o melodie care se intrerupe in mijloc”.

Asemdnare gi deosebire

Stabilind ca relatiile dintre parti depind de structura intregului, putem,
fard ezitéri si in mod folositor, si izolém si si descriem pe rind citeva dintre aceste
relatii. In studiul sdu de pionierat din 1923, Wertheimer prezintd mai multe pro-
prietiti care leagh elementele vizuale laolaltd. Citiva ani mai tirziu Cesare L.
Musatti a ardtat ci regulile lui Wertheimer pot fi reduse la una — regula omoge-
nitatii sau asem&nérii.

Aseminarea si subdivizarea sint poli opusi. In timp ce subdivizarea este
una din premisele vederii, asem#narea poate face obiectele invizibile ca o perlid
pe o frunte albd — ,perla in bianca fronte” —, ca sa folosim imaginea dantesci.
Omogenitatea este cazul limiti, in care, asa cum au demonstrat unii pictori mo-
derni, vederea se apropie de absenta structurii sau chiar o atinge. Aseminarea
actioneazd ca principiu structural numai in combinatie cu separarea, si anume ca
o forti de atractie intre lucruri separate.

Gruparea dupa asemiinare se produce atit in timp cit si in spatiu. Avistotel con-
sidera aseméinarea drept una din acele calitdli care genereazi asocialii mintale,
ca o conditie a memoriei, ce leagd trecutul de prezent. Pentru a demonstra asema-
narea independent de alti factori, trebuie si alegem configuratii in care influenta
structurii totale este slabd, sau cel putin nu afecteazi direct acea reguld de gru-
pare ce urmeazd a fi demonstrata.

Oricare din aspectele perceptelor — figura, strilucirea, culoarea, amplasa-
rea spatiald, miscarea ete. — poate determina grupéri dup# aseménare. Trebuie
si retinem principiul general ci desi toate lucrurile diferd in anumite privinte si
se aseamini in altele, comparatiile au rost numai atunei cind pornesc de la o baza
comuni. In cele mai multe lmprejuriri n-are nici un sens si comparim David al
lui Michelangelo cu Marea linigtii de pe Lund, desi logica ne permite si spunem cé
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statuia este mai mic, dar arati mai mare decit marea. Apuscanul adult poate fi
adus in situatia de a face compara{ii {ir# sens, ccea ce nu se poate spune despre
copiii mici. In cadrul unui experiment cu copii de virstd prescolard, Giuseppe
Mosconi a aritat subiectilor sase imagini, dintre care cinci reprezentan mamifere
mari, iar a sasea o navi de rizboi, 5i le-a cerut s spund care dintre aceste poze
,,se deosebea cel mai mult” de o a saptea, reprezentind oi. Desi adultii §i copiii
mai mari au indicat fird soviiald nava, numai patru din cincizeci si unu de presco-
lari au procedat la fel. Intrebati de ce nu aleseserd nava, ei au raspuns: ,Pentru
cid nu e animall®

Aceeasi atitudine judicioasi se videste si in perceptie. Nu se fac compa-
rajii, legaturi si separari Intre lucruri neinrudite, ¢i numai atunci cind structura
in ansamblu constituie o baza suficientid. Aseminarea este o precondifie pentru
observarea diferenielor.

in fig. 52, figura, orientarea spajiald si nivelul de luminozitate sint menfi-
nute constante. Aceste asemniri leagh toate patratele laolaltd si, totodatd, subli-
niaza net deosebirea de mirime. Aceastd deosebire, la rindul ei, duce la o sub-
divizare, cele doud pitrate mari, in contrast cu cele patru mici, fiind conexate
la un nivel secundar. Avem aici un exemplu de grupare dupd asemdnare de mdrime.

Figura §2

In fig. 53—56, gruparea si separarea se datoreazd altor ftrasituri percep-
tuale. Fig. 53 ne arat#i o grupare dupi diferente de figura. In fig. 54 diferenta de
luminozitate opune discurile negre celor albe. Observim ci aseméndrile de dimen-
siuni, figurd sau culoare unesc intre ele elemente care sint depértate in spatiu.
Dar si amplasarea spatiald este un factor de grupare; fig. 53 ilustreaza sproximi-
tatea“ sau ,apropierea® conform terminologiei lui Wertheimer; noi preferam sa
vorbim, ca si Musatti, de grupare dupd aseminarea si deosebirea de pozitie spa-
tiala, care produce aglomerari vizuale. In sfirsit, fig. 56 prezinti efectul orientdrii
spaliale.
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Figura 53

Miscarea introduce factorii suplimentari de direcfie i vitezd, Dacé intr-un
grup de cinci dansatori trei se deplaseazi Intr-un sens si doi in altul, ei se vor
despérti mult mai izbitor decit ne poate arita fig. 57. Acelasi lucru este valabil
pentru deosebirile de vitezd (fig. 58). Dac# intr-un film un om agitat isi croieste
drum prin multime, el ne atrage atentia, pe cind intr-un instanfaneu s-ar putea

Figura 54

Figura 57

Figura 55

Figura §6

FIGURA
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i nici nu-1 observiim . Diferentele subiective de vitezd intensificd perceperea adin-
cimii atunci c¢ind observiim un peisaj din tren sau din masini, sau cind il filmam
cu un aparat mobil. Aceasta se intimpla deoarece viteza aparentd a lucrurilor in
raport cu vehiculul in miscare depinde de depértarea pind la privitor. Stilpii de
telegraf de lingd terasament se deplaseazii mai repede decit casele sicopacii vazuti
la citeva sute de metri departare. Astfel aseméanarea si deosebirea de vitezd ne
permit si definim distanta.

Desigur, efectele grupirii si separarii nu sint prea pronuntate in exemplele
noastre. Deoarece, pentru a arita rezultatul obtinut numai prin aseméanare $i deo-
sebire, am evitat cit mai mult cu putintd formarea unor configuratii. De fapt,
factorii de aseminare actioneazd in modul cel mai eficace atunci cind ei sustin
configuratii. Abordarea ,de jos“, ne dim seama, este foarte limitatd si trebuie
s-0 completim cu o ,abordare de sus®. Wertheimer foloseste acesti termeni pen-
tru a arata ce diferenta existd intre a incepe analiza unei imagini de la compo-
nente, trecind apoi spre combinatiile acestora — metoda pe care am intrebuin-
tat-o mai sus in privinta regulilor de grupare — si a porni cu structura generalid
a intregului, coborind ulterior la parti de un nivel tot mai subordonat.

Gruparea ,,de jos“ si subdivizarea »de sus“ sint concepte reciproce. O dife-
renid importantd intre cele dou procedee este aceea ci pornind de jos putem aplica
principiul simplitatii numai aseminarii dintre unititi individuale, pe cind daci
pornim de sus acelasi principiu se aplica si organizérii generale. Muzeul de istorie
a artei din Viena posedd un grup de picturi de Giuseppe Arcimboldo (secolul
al XVI-lea), in care Vara, Iarna, Focul si Apa sint reprezentate simbolic prin por-
trete in profil. Fiecare imagine se compune din obiecte, de exemplu Vara —
din fructe, Focul — din busteni aprinsi, lumindri, o lampd ete. Daca privitorul
porneste de la componentele unei asemenea picturi, el recunoaste .obiectel‘e’si
apreciazd felul iscusit in care sint combinate. Ins3 astfel el nu va ajunge nicio-
data la imaginea constituitd din intreaga structura.

Depagind simpla aseménare a unitatilor separate ajungem la principiul
grupérii dupa figurd coerenid. Acest principiu se intemeiaz# pe aseminarea intrin-
sech a elementelor ce alcituiese o linie, o suprafatil sau un volum. Fig. 59 este
un desen copiat dupd o picturd a lui Picasso. De ce vedem piciorul drept al femeii
ca o formi continui, desi este intersectat de cel sting? Chiar daca stim cum tre-
buie s& arate o femeie, cele doud forme reprezentind piciorul nu s-ar uni fntr-una
singurd dac# liniile de contur n-ar fi legate intre ele printr-o aseminare de direc-
tie si amplasare.

’ Ce ne determini si combinam cele sapte stele ale Ursei Mari in acea
configuratie continud pe care 0 cunoastem? Le-am putea vedea ca puncte lumi-
noase separate, sau le-am putea lega in vreun alt mod. Figura 60 arata rezultatul
unui experiment in cadrul caruia biologul Paul Weiss a pus sapte picituri din-
tr-0 sare de argint pe o placd de gelatind tnmuiatd intr-o solutie de cromat. Pici-
turile difuzeazii lent si cercuri concentrice de cromat de argint insolubil ajung
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Figura 59

s# lege intre ele cele sapte puncte in ordinea in care noi le vedem spontan pe cer.
Weiss se intreabd dacid aceastd corespondent{d neechivocd nu sugereazi oare ci
,un sistem dinamic de interactiuni similare produs in mintea omului l-a caliu-
zit in interpretarea dati de el“ constelatiei. In acest ultim exemplu, figura coe-
rentd n-a rezultat din linii, ci dintr-o simpla succesiune de puncte. Existd si alte
moduri de a crea o coerentd convingitoare, Intr-un desen al artistului italian Pio
Semproni (fig. 61), contururile elementelor albe, foarte evidente, sint redate indi-
rect prin capetele liniilor de fond verticale, fiecare dintre acestea furnizind un
punct din alciituirea limitei virtuale.

Figura 60
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Cu cit este mai coerentd figura unitiii, cu atit mai net se va detasa ea din
mediul ambiant, Fig, 62 ne aratd it o linie dreapté este mai usor identificatdl decit
liniile neregulate (cfectul este si mai puternic dacdt liniile constituie traiectorii
ale unor misciri reale). Atunci cind putem alege intre mai multe prelungiri posi-
bile ale unor linii (fig. 63), preferinia noastrd spontand se indreapté spre cea care
conlinua cel mai coerent structura intrinsecd. Figura 063 a este mai usor vizuta
¢a o combinalie a celor doud pirti din b decit a celor douit din ¢, deoarece b oferd
o structurd mai simpla.

Principiul figurii coerente isi g{aseSte aplicatii interesante in ceea ce numim
progresia armonicd din muzicii. Aici problema este si se mentind unitatea ,ori-
zontala® a liniilor melodice in raport cu coerenia armonicd ,verticald” a acor-
durilor. Aceasta se obtine prin mentinerea liniilor melodice la un nivel cit

Figura 62

Figura 63
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mai simplu si mai coerent cu putintd in cadrul obiectivului muzical urmarit.
Pentru progresia de la un acord la altul, este vorba, de exemplu, de folosirea
grupirii dupi ,,asem#narea de pozitie®. Walter Piston scrie: ,Daci doui acorduri
triple au una sau mai multe note in comun, acestea sint repetate pe aceeasi voce,
cealaltd voce sau celelalte voci deplasindu-se spre cea mai apropiata pozitie dis-
ponibila® (fig. 64).

Figura 64

Trecind dincolo de relatiile dintre pirti, ajungem la aseminiri ce nu pot
fi definite decit in raport cu intregul sistem. Aseminarea de amplasare poate fi
extinsi, aplicindu-se nu numai unor unitati asezate laolalta, ci si pozitiilor simi-
lare din cadrul intregului. Un asemenea caz de aseminare este simetria (fig. 65).
Tot astfel, aseminarea de sens poate depisi simplul paralelism — bun#oari,
atunci cind balerinele se miscad pe traiectorii simetrice (fig. 66).

Cazul limitd al asemindrii de amplasare este configuitafea. Atunci cind
nu mai existi intervale intre unititi avem de-a face cu un obiect vizual compact.
Ar putea pirea artificial si ne imagindm o linie sau’o suprafa{# ca un conglome-
rat de unitd{i si s-ar putea si nu sesizim imediat de ce o visinad rosie este vizuta

Figura 65
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Figura 66

ca un obiect coerent. Problema este mai usor inteleasd daca ne gindim la tehnica
de autotipie, prin care tipograful reuseste sd reprezinte nuanie continue de diverse
culori i luminozitati, ca si contururi perceptibile, chiar daci punctele ce alcatu-
iesc imaginea sint foarte grosiere. Nu trebuie uitat cd imaginile formate de len-
tilele oculare sint ,culese” punct cu punct de milioane de minusculi receptori
retinieni ale ciror mesaje, desi grupate oarecum inainte de atingerea centrilor
cerebrali, trebuie asamblate in obiecte pentru a se realiza perceptia. Formarea
obiectelor se obtine pe baza principiului simplitatii. Regulile aseminérii consti-
tuie o aplicatie specifici a acestuia. Un obiect vizual este cu atit mai unitar cu
cit sint mai asemin&toare elementele lui sub raportul unor factori ca luminozi-
tatea, culoarea, viteza miscérii si sensul acesteia.

Exemple din artd

Toate operele de artd trebuie si fie privite ,,de sus“, asigurindu-se astfel
o sesizare elementard a organizirii globale. In acelasi timp, insd relatiile dintre
parti joacd adesea un important rol compozitional. Aseménarea gi neaseminarea
contureazid tema principald, de pildad in celebrul tablou al lui Peter Breughel
Parabola orbilor, ilustrind adagiul biblic ¢& ,,atunci cind un orb ciliuzeste un alt
orb, vor cddea amindoi In groapa“. Un grup de sase figuri coordonate este reunit
in baza principiului figurii coerente (fig. 67). Capetele alcituiesc o curbi descen-

/

Figurg 67
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dentd, legind cele sase figuri intr-un sir de trupuri care se inclind usor si apoi
cad cu rapiditate. Tabloul reprezinta stadiile succesive ale unui singur proces:
mers nepisitor, soviiala, teamd, poticuire, ciidere. Aseminarea personajelor nu
implicd o repetitie strictdi, ci schimburi treplate, iar ochiul privitorului este deler-
minat si urmeze cursul actiunii. Se aplicd aici principiul filmului cinemato-
grafic unei succesiuni de faze simultane in spatiu. Vom arita mai jos ci iluzia
misedrii generate de filin rezultd din aplicarea regulilor aseminirii la dimensiu-
nea temporala.

In alte opere un grup de obiecte dispersate este reunit prin asemiinarve. In
Rastignirea tui Griinewald din altarul de la Isenheim, corpurile lui loan Botezi-
torul si Toan Evanghelistul, asezate pe laturi opuse ale panoului, sint amindoud
invesmintate in rosu aprins; albul este rezervat pentru vesmintul Fecioarei, pentru
miel, pentru Biblie, pentru pinza ce acoperd salele lui Iisus si pentru inscriptia
din capiitul crucii. Astfel, diferitele elemente ce simbolizeazi valori spirituale
— {eciorie, sacrificiu, revelatie, castitate si maiestate — rdspindite pe intregul
panou, sint nu numai unite compozitional, dar si interpretate vizual ca avind
un singur inteles. Prin contrast, simbolul cérnii este sugerat de rochia roz a Ma-
riei Magdalena, picitoasa, care este asociatd astfel cu brafele dezgolite ale bar-
batilor. Gombrich a relevat de asemenea existenta in acest tablou a unei sciri
de mirimi nerealistd, dar cu semnificatie simbolicd, descrescind de la trupul
gigantic al lui lisus spre proportiile micsorate ale Mariei Magdalena.

Forta unificatoare a figurii coerente este utilizatd simbolic de Cézanne in
Unchiul Dominic (fig. 68). Bratele incrucisate pari nlantuite in pozitia lor, de
parcd nu s-ar mai putea desface niciodatd. Efectul se realizeazd in parte prin pla-
sarea capitului minecii lingd verticala centrald  stabilitd prin simetria fetei si
a crucii. Astfel legitura puternici dintre mintea omului si simbolul credintei
cireia el isi dedicd cugetul restringe activitatea fizicd a corpului i genereazii ne-
miscarea unei energii stépinite.

Legind dou# sau mai multe puncte prin aseminare, artistul poale crea o
miscare vizuald semnificativii. EI Greco a pictat Izgonirea din templu (fig. 6Y) in
tente gilbui si cafenii lipsite de strilucire. Un rosu aprins este rezervat pentru
vesmintele lui lisus si ale unuia din zarafi, care se inclind in coltul din stinga
jos al tabloului. Cind atentia privitorului este captatd de personajul central al
lui Iisus, aseminarea de culoare face ca privirea si-i alunece spre stinga jos,
catre celilalt punct rosu. Aceastd miscare dubleaza traiectoria biciului lui Iisus,
care este subliniald si mai mult de bratele ridicate ale celor dou#d personaje
interpuse. Astlel ochiul realizeazi efectiv actiunea ce reprezintd subiectul prin-
cipal al picturii.

Comparatia perceptuald cere ca bazi, aga cum am vizut mai sus, o anumita
aseminare. Asa cum deosebirile de mirime din fig. 52 ies in evidenia atunci cind
figura si orientarea spatiald sint mentinute constante, tot astfel diferenta de ma-
rime dintre cele doud scaune ce apar in Dormitorul lui Van Gogh (fig. 70) este
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Figura 69 Figura 70

intaritd prin aceleasi mijloace. Deosebirea de mdrime, care contribuie la crearea
adincimii, este subliniatd prin aseméfnarea izhitoare de figurd, culoare si orien-
tare in spatiu.

Aseminarea §i deosebirea partilor sint factori cu o actiune vadita in com-
pozitia in guasi Femeie sezind a lui Picasso, Aseminarea elementelor geometrice
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pe intreaga suprafaid a picturii subliniazi unitatea intregului si atenueazd, in
maniera cubistd, distinctia dintre femeie si fundalul aseménitor unui paravan.
Distinctia, totusi, se obfine clar prin alte mijloace. in esentd artistul foloseste
o inclinare spre stinga pentru corp $i o inclinare spre dreapta pentru fundal; fac-
torul orientare, asadar, serveste la subdivizarea picturii in cele doud subiecte
principale. Cit priveste figura, unita{ile circulare sint limitate la trupul femelii,
fiind astfel distribuite fncit si accentueze structura piramidald a acestora. Sin-
gura formé curbi din afara corpului femeii este rezematoarea de braje a scaunu-
Ini verde, — un intermediar intre decorul unghiular si corpul organic.

Culoarea sustine subdivizarea produsd prin figurd si orientare, adiugind

totodatéd varietate compozitiei prin aceea c& intr-o anumitd mésurd ea contraca-
reazd aceste tendinte structurale. Cu exceptia tentelor de cafeniu inchis folosite
atit in afara figurii cit si in interiorul ei, fiecare culoare tine sau de corp sau de
fundal. Inlinfuirea verticald de galbenuri d& unitate si distinctie femeii. Progre-
sia in trepte din stinga — cap-umir-corp — este unificatd de brunurile deschise
pe cind portocaliul imbini partea dreaptd si o leagd de pata ovald de la bazi.

Continuijtatea fundalului, intreruptd de corp, se restabileste prin aseminarea de

culoare. Verdele ,repard“ scaunul disociat, iar in partea dreapti un brun relativ
inchis leagd doud porfiuni ale fundalului separate de bratul femeii. Interact{iunea
aseminarilor si neasemindrilor corespunzitoare din aceasti picturi genereazi
o refea foarte strinsd de relatii. '

Exemplul de mai sus ilustreazd bine doud lucruri cu caracter general. Mai
intii, faptul ci aseménarea si deosebirea sint aprecieri relative. Aseménarea din-
tre obiecte depinde de deosebirea lor fata de mediu. Astfel figurile rotunde seamini
izbitor intre ele, in ciuda oriciror deosebiri, deoarece sint inconjurate de figuri
liniare sau unghiulare. In al doilea rind, in complexitatea compozitiei artistice
factorii de grupare sint adesea contrapusi unul altuia. Figurile razletite sint ,,re-
parate® si reunite in spafiu prin asemanarea de culoare. Diferenta de culoare este
contracaratd prin asemdinarea de figurd. Acest contrapunct al conexiunii si sepa-
rarii sporeste bogifia conceptiei artistice. ‘

Scheletul structural

Desi fignra vizuald a unui obiect este In mare masurii determinati de limi-
tele exterioare ale acestuia, nu se poate spune ca limitele in sine constitfuie figura.
Daca unui om de pe stradd i se spune sé urmeze ruta indicati in figura 71 a (,,mergi
pind la a doua intersectie, ia-o la stinga, mergi iardsi pind la a doua intersectie,
ia-o la dreapta, mergi apoi pin# la prima intersectie ...), el se va intoarce de unde
a plecat. Aceasta il va surprinde probabil. Desi s-a deplasat de-a lungul intregului
contur, este improbabil ca experienfa Iui s contind elementele esentiale ale ima-
ginii pe care si-o formeazi imediat in minte atunci ¢ind vede forma de cruce a
rutei stribatute (fig. 71 b). Perechea de axe, desi nu coincide cu limitele fizice
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Figura 71

reale, determin# caracterul si identitatea figurii. fn mod similar, am putut pre-
zenta in figura 67 tema compozitionald de baza a picturii lui Breughel cu ajutorul
unor linii drepte care nu seamini nicidecum cu contururile reale ale personajelor.
Conchidem deci ¢i atunci cind vorbim ,,despre figurd” ne referim la doud proprie-
tati foarte diferite ale obiectelor vizuale: 1) limitele reale create de artist — linii,
mase, volume — si 2) scheletul structural generat in percepiie de aceste forme
materiale, dar rareori coincizind cu ele.

Delacroix spunea ci in desenarea unui obiect primul lucrn de care trebuie
tinut seama este contrastul dintre liniile principale: ,trebuie si fii deplin con-
stient de aceasta inainte de a pune creionul pe hirtie“. In intregul proces de exe-
cutie a operei artistul trebuie si nu uite scheletul structural pe care §} creeazi,
acordind totodatd atentie contururilor, suprafetelor si volumelor foarte diferite
pe care le picteazd propriu-zis. Mestesugul omenesc nu se poate desfasura decit
succesiv: cele vizute ca intreg in opera finals se creeazi bucatd cu bucatd. Ima-
ginea ciliuzitoare din mintea artistului nu este o reprezentare fideld a picturii
sau sculpturii in aspectul ei final, ci mai ales un schelet structural, o configuratie
de forte vizuale care determini caracterul obiectului vizual. Iar cind se intimpld
ca aceastd imagine si fie neglijata, mina face. greseli.

O discrepantd similard intre actiunea fizica si figura fizicd de o parte, si
imaginea obtinuta de cealaltd existd si in modul cum actioneazi privitorii atunci
cind se uiti la un obiect. In anii din urmi inregistriiri exacte ale miscérilor ocu-
lare au aritat la ce pirti ale unei picturi priveste observatorul, cit de des si de
indelung este fixat fiecare loc, si in ce succesiune temporald. in mod explicabil,
punctele de fixare se grupeazi in zomele de cel mai mare interes pentru pri-
vitor. Altfel, nu existi totusi o legiturs prea strinsi intre sensul miscérilor ocu-
lare si structura perceptuald a imaginii ce rezultd in final din acest ,baleiaj*
Scheletul structural nu se naste din miscarile ochilor privitorului, si niei din
cele ale miinilor artistului.-

Triunghiuri diferite au caractere vizuale net diferite, care nu pot fi deduse
din figura lor reald, ci doar din scheletul structural creat de aceastd figurd prin
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Figura 72

inductie. Cele cinci triunghiuri din fig. 72 s-au oblinut prin deplasarea pe ver-
ticald a unuia din virfuri, celelalte doud riminind nemiscate. Wertheimer observa
c& atunci eind virful mobil coboard intr-o miscare continud, in triunghi se pro-
duc schimbiri ce nu sint continue; mai curind avem de-a face cu o serie de trans-
forméri culminind in cele cinci figuri prezentate. Desi isi au surse in schimbi-
rile de contur, deosebirile structurale dintre triunghiuri nu pot {i descrise prin
elementele acestui contur,

ﬁ; Triunghiul a (fig. 73) este caracterizat de o axil verticald principald si de
una orizontali secundari, cele doudl axe intilnindu-se intr-un unghi drept. In b
axa principald este Inclinatd spre dreapta si divide intregul in dou® jumititi
simetrice. Latura stingi, desi obiectiv este verticala, cu gren mai e vizuta ca atare.

a y.4 c ol L

Figura 73

Ea a devenit o deviere oblici de la axa principald a imaginii. In ¢ oblicitatea in-
tregului a dispérut, dar acum a devenit dominanti axa mai scurtd, cea orizon-
tald, ea fiind centrul unei noi diviziuni simetrice. Triunghiul d revine la oblici-
tate, si asa mai departe.

Scheletul structural al fiecirui triunghi isi obtine contururile pe baza legii
simplitdtii: scheletul rezultat este cea mai simpli structurii ce se poate realiza
cu figura respectivii. E nevoie de un anumit efort pentru a ne reprezenta struc-
turi mai putin simple — de exemplu ¢ ca triunghi oblic neregulat sau d ca deviere
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de la forma dreptunghici e (figura 74). Simetria este folositd oriunde ace?t 1uc'ru
¢ cu putinti (b, ¢, &); in a §i e dreptunghicitatea oferd cea mai simpld imagine
disponibila.

Scheletul structural se compune in primul rind din cadrul axelor, aco.stea
generind corespondente caracteristice. De exemplu, in cele trei triungh%ur% isos-
cele din figura 72, cele doudl laturi egale corespund una alteia; ele constituie ,,(.:a—
tetele”, latura a treia fiind vazutd ca bazd. In celelalte doud triunghiuri, unghiul
drept asigurd corespondenta dintre cele doud laturi opuse ipotenuzei.

Din cele de mai sus rezultd, in primul rind, ¢ acelagi schelet struetural
se poate intruchipa intr-o mare varietate de figuri. Daca privim figura 95, v.ede'm
trei dintre nenumiratele versiuni ale corpului omenesc produse de artisti din
diferite culturi. Putem, surprinzitor de usor, s# recunoagtem alcest corp in coa
mai primitivi imagine liniard ca si in cea mai complexi interprétare, cu conditia
si se respecte axele si corespondentele fundamentale. :

Rezultd, apoi, ci daci o anumitd imagine vizuali poate produce doud sche-
lete structurale diferite, ea poate fi perceputd ca doud obiecte total diferite. Co-
mentariul Tni Ludwig Wittgenstein despre celebrul ri{oi-iepure — un desen ce
poate fi perceput ca un cap de rifoi privind spre stinga sau ca un cap de iepure
privind spre dreapta - ne aratd ce dificultaii putem intimpina daca prest}pun?nj
¢ii contururile de pe hirtie con{in tot ce existd in percept. Acest desen implici
doud schelete structurale contradictorii, dar la fel de valabile, indreptate in
sensuri opuse. Wittgenstein, observator perspicace, a inteles ¢d nu este v?rba de
doud interpretiri diferite ale aceluiagi percept, ci de doud percepte diferite. Iar
faptul ca dintr-un singur stimul pot rezulta doud percepte i-a pirut a {i foarte
surprinzator.

v

Figura 74
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+Forma este figura K vizibild a continutului“, scrie pictorul Ben Shahn.
Tatd o formuld buni ce defineste distinetia dintre figurd si forma pe care o fac in
aceste capitole. Sub titlul ,Figura® am discutat citeva dintre principiile dupi care
materialul vizual, receptat de ochi, se organizeazi astfel incit sd poatd fi infeles
de mintea omeneascd, Totusi figura poate fi separatd de ceea ce reprezintd doar
in scopul unei analize extrinsece. Ori de cite ori percepem o figurd, noi o interpretim
constient sau inconstient careprezentind cevasi, deci, ca fiind forma unui continut.

in mod practic figura serveste, in primul rind, la a ne informa despre
natura Incrurilor prin intermediul inf#tisérii lor exterioare.iCeea ce vedem laun
jepure sub raportul figurii, culorii §i comportamentului extern, ne spune multe
despre natura iepurelui, iar diferenta de aspect dintre o ceagcd §i un cufit aratd
care din ele este menit s& contini un lichid si care si taie o prajiturd, Mai mult,
atunci cind iepurele, ceasca si cutitul ne informeazi despre sine ca entitifi indi-
viduale, fiecare din ele ne limureste totodata si asupra unor intregi categorii de
Iucruri — iepurii in general, cestile si cutitele — si, prin extindere, despre ani-
male, recipiente si instrumente de tiiat.1Astfel o figurd nu este niciodatd perce-
putd ca fiind a unui obiect individual, ci intotdeauna ca a unui fel de obiecte.
Figura este un concept in dous moduri diferite: intii, deoarece vedem fiecare fi-
gurd ca un fel de figurd (vedeti cele spuse despre conceptele perceptuale la pagi-
na 57); in al doilea rind, deoarece fiecare fel de figuri este vizut ca fiind forma
unor intregi feluri de obiecte. Pentru a folosi un exemplu dat de Wittgenstein,
desenul liniar al unui triunghi poate fi vizut ca o gaurd triunghinlard, ca un
corp solid sau ca o figuri geometricd; ca asezat pe bazi sau ca atirnat de virf; ca
reprezentind un munte, o pani de despicat, o sigeatd, un semn indicator ete.

Nu toate obiectele reusesc si ne informeze prin figurdi despre natura lor
fizicd. Un peisaj pictat are putin de-a face cu o pinzd pland acoperitd cu pete
de vopsea. Un corp sculptat in piatri ne vorbeste despre fapturi vii, fipturi care
difers atit de mult de bucatile inerte de marmur#. Asemenea obiecte sint facute
doar pentru vedere, dar si ele servesc drept forma pentru intregi categorii de lu-
cruri: imaginea pictati a Marelui Canion ne informeaza despre peisaje, iar bustul
lui Lincoln vorbeste despre oameni meditativi,
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Mai mult, forma trece totdeauna dincolo de functia practica a lucrurilor,
gisind in figura lor calititile vizuale ale rotunjimii sau unghiularitatii, ale tariei
sau slabiciunii, ale armoniei sau nepotrivirii. Prin aceasta ca le interpreteaza
simbolic ca imagini ale conditici umane. De fapt, aceste calitdti pur vizuale ale
infatisarii sint cele mai puternice dintre toate. Ele sint acelea care ne parvin cel
mai direct §i mai profund. Aceasta se va vadi de repetate ori in prezenta lucrare.
Dar mai trebuie si precizim ceva inainte de a trece la detalii. Orice figura,
am lisat sa se subinieleags, are un caracter semantic, adici, prin simplul fapt cé
este vizutd ea transmite mesaje despre subiect. Totusi, ea nu ne infitiseaza copii
exacte ale subiectilor. Nu toate figurile recunoscute drept iepuri sint identice,
jar imaginea unui iepure redatd de Diirer nu este strict identica cu vreunul din
iepurii vazuti vreodatd de cineva.

Aceastd conditie fundamentald a oricirei imagini n-ar fi trebuit explicatd
unui tiran traind in perioada.clasici a culturii maia, cel putin nu in cazul repre-
zentarilor picturale si sculpturale, ciei imaginile textile si ceramice din epoca fui
se deosebeau foarte evident de subiectele reprezentate, Acest fapt este mai putin
limpede in propria noastri culturd, bazatd pe veacuri intregi de artd mai mult
sau mai puin realisti. Iepurele lui Diirer arati atit de izbitor ca un animal real
incit e nevoie de o cercetare avizatd pentru a descoperi diferenta fundamentala.
,Era un artist foarte iscusit®, spune Goethe despre un prieten al séu pictor, 81
se numira printre putinii care stin cum s& transforme pe de-a-ntregul artificiul
in naturd si natura in artd. Acesti oameni sint tocmai cei ale ciror merite gresit
intelese continui si dea nastere doctrinei falsei ngturaleti.” .

Doctrina la care se referea Goethe cu mul{i ani in urmi a sustinut siinc#
sustine ci arta {inteste Ia o iluzie amigitoare si ci orice abatere de la acest ideal
mecanic trebuie si fie explicati, scuzati, justificatd. Avem de-a face aici cu un
demers niscut din unele principii ce au stat la baza artei renascentiste incepind
cu secolul al XV-lea. Dach un stil pictural nu reuseste si satisfach aceastd norma
— si toate stilurile de artdi, moderne sau stravechi, dau gres in practicd, mai mult
sau mai putin evident, sub acest raport, — discrepanta este explicatd intr-unul
din urmitoarele moduri: artistul n-are iscusin{a de a realiza ceea ce vrea si facd;

| s .
el redd ceea ce stie si nu ceea ce vede; el adoptd orbeste conventiile picturale
ale confratilor sii; el percepe gresit din cauza unor defecte ale ochilor sau ale

sistemului.siu nervos; el aplicid un principiu corect dintr-un punct de vedere
anormal; el incalci intentionat regulile reprezentdrii corecte.
Aceastd doctrind iluzionistdi, cum as numi-o eu, continud si produca o mul-

" time de interpertari eronate. Ca atare trebuie spus foarte categoric si foarte frec-

vent ci realizarea de imagini, artisfice ori de altd naturd, nu derivd pur si simplu din
proiectia opticd a obiecfului reprezeniat, ci esle un echivalent, redat cu anumite mij-
loace specifice, al celor observale la acest obiect.

Doctrina iluzionistd se naste dintr-o dubld aplicare a ceea ce filozofia de-
semneazi prin termenul de ,realism naiv®, Potrivit acestuia nu existd nici o deo-
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sebire intre obiectul fizic i imaginea lui perceputi de minte; mintea vede obiec-
tul Insusi. Tot astfel, opera unui pietor sau a unui seulptor este considerats drept
o simpla copie a perceptului. Asa cum masa vizutd de ochi este, se presupune,
identicd cu masa-obieet fizic, tot astfel imaginea mesei de pe pinzi reproduce
pur 5i simplu masa pe carve a vazut-oartistul. In cel mai bun caz, artistul poate
»perfectiona® realitatea sau o poate imbogiti cu roade ale fanteziei sale, omitind
sau adiugind detalii, alegind exemple potrivite si rearanjind ordinea dati a lu-
crurilor. Putem cita in acest sens celebra istorioari a lui Pliniu, foarte frecvent
mentionatd in tratatele din vremea Renasterii. Pictorul grec Zeuxis, neputind
glsi nici o femeie indeajuns de frumoasi pentru a-i sluji ca model al Elenei
din Troia, ,a cercetat fecioarele din oras, goale, si a ales cinci, ai céror nuri
personali intentiona s&-i redea in tabloul siu®.

Operatiile atribuite artistului de aceastd teorie ar putea fi numite ,,cosme-
tice“, deoarece in principiu ele pot fi executate la fel de bine si pe obiectul-model.
Acest procedeu reduce arta la un soi de chirurgie plastica. Partizanii teoriei iluzio-
niste uiti deosebirea fundamentald dintre lumea realititii fizice si imaginea ei
pe pinzd ori in piatri.

Orienlarea in spafiu

Ceea ce am spus mai sus cu privire la forma imaginilor se releri in mod
specific la reprezentdirile realizate in anumite tehnici, bi- sau tridimensionale.
Totusi existd caracteristici ale formei care apar chiar si in percepiia obisnuiti,
atunci cind recunoastem sau nu putem recunoaste un obiect ca fiind el insusi
sau unul de felul siu. Infitisarea unui obiect individual nu rimine totdeauna
aceeasi, iar un anumit individ nu arati exact ca ceilalti membri ai speciei res-
pective. Trebuie asadar si ne intrebim: ce condifii urmeazi a fi satisficute de
forma vizuald pentru ca imaginea si poati fi recunoscuti?

S& incepem cu un factor relativ simplu: Ce importan{i are orientarea in
spatiu? Ce se intimpld atunci eind vedem un obiect nu in pozilia normald, ci
in una neobisnuitd?

Identitatea unui obiect vizual depinde, asa cum s-a aritat mai sus, in
mai micd masurd de figura lui decit de scheletul structural pe care il creeazi
forma. Se poate ca o inclinare laterald si nu afecteze acest schelet, dar se poate
sé-1 si afecteze. Cind un triunghi sau un dreptunghi este inclinat (fig. 75 a), el
nu devine un alt obiect. Noi il vedem doar ca deviat de la o pozitie mai normali.
Acest lueru a fost demonstrat convingitor cu muli ani in urma prin experimen-
tele lui Louis Gellermann, in cadrul cirora unor copii mici $i unor cimpanzel
li s-au prezentat variafii ale unui triunghi familiar. Cind triunghiul a fost in-
clinat la 60°, atit copiii, cit si animalele si-au aplecat capetele cu acelasi unghi
pentru a restabili orientarea ,normald“ a imaginii.

Dac# totusi, inclindm un pitrat la un unghi similar, el se transforma
intr-o figurd geometrici total diferitd, atit de diferiti fncit capitii o denumire
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Figura 75

proprie — carou sau romb (fig. 75 b). Aceasta se intimp%é deoar.ece cadrul struc‘-
tural nu s-a deplasat odatd cu imaginea. O noud simetrie permite ‘axei.?rA verti-
cald si orizontala si treacd prin colfuri, plasind astfel accentcle‘ flglvl.l‘ll in cele
patru virfuri si transformind laturile intr-un fel de pante de ac?l)ex‘xs. Vizual avem
o noudi imagine, cu virfuri, mai dinamica si mai pulin stabila. o

Se poate astfel ajunge la confuzii atunci cind experimentatorul Isi 111-Lf:111?-
jaz fard discernimint aprecierile pe o definifie prea completd a identlt{x.l(x‘l.. E} ,
poate si taje un pitrat de carton si, ardtindu-1 unor copii in difc.r_ite 1)021&1}, s:f
intrebe: Este acelasi patrat? Pind pe la virsta de sapte ani copii nu admit ca
figura geometrich inclinath este acelagi pétrat. Experimentatorulvplzxplt :ar puttia
conchide ci copilul, inselat de infdfisare, n-a reusit sa l‘ecunoascz% Sltuaﬁil? r.eala.
Dar se referea oare copilul la bucata de carton, sau la obiectu'l wzx%al‘? Sl'cme fl
dispus oare ca identitatea si se intemeieze pe Ncriterii materiale si nu vizuale?
Desigur ¢i orice artist va protesta. ) ‘ .

Orientarea spatiald implicd un cadru de referinta. Intr-un spatiu gol‘, lip~
sit de forte de atractie, nu existii,sus”si,jos*, verticalitate sau Inclinare. CnTxpul
nostru Vizm,xal ne oferd un cadru—,,orientarea retiniani“, asa cum am numit-o mai inal'nte.
Atunci ¢ind copiii i cimpanzeii si-au aplecat capetele. intr-o parte3 ei a.u elimmz”xt
inclinarea imaginii in raport cu cimpul lor vizual. Existd insa i ,,o‘rxentarea in
mediu*. Cind o picturi atirnd strimb pe perete, noi ii vedem {nclmarea chiar
dack ne apleciim capetele in mod corespunzitor, cdci raportim pxctlira la cadrul
format de pereti. In lumea mai restrinsd a picturii insdsi, pe de a}t? pa‘rte, \;ex"—
tiealele si orizontalele cadrului determini doud axe fundamentale. In figura 70,
luata dix;tr-un studiu al Herthei Kopfermann privind perceptia spatiului, patfu-
laterul interior, sub influenta cadrului ineclinat, tinde si arate ca un pét.rat in-
clinat, desi luat in sine sau intr-un cadru vertical ori orizontal el se prezm‘Eé ca
un romb vertical. In figura 77, extrasd din ornamentatia unei fe‘te fie masav re-
prezentatd intr-o naturd staticd a lui Picasso, romb}n‘xle an o‘ te.r.xfhn’ga de avpaxea
15;11';1161@ intre ele, desi obiectiv se deosebesc ca 01‘16.111;211‘0. vLopm d?seneaza (:tdC-
sea hornul perpendicular pe acoperisul inclinat, chiar dac'avaceasta adverenya lfl
un cadru mai specific aduce hornul respectiv in pozitie Ol)llC:.I'. Devregula, .asadax,
orientarea spatiald a elementelor dintr-o picturit este determinald de mai multe
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Figura 76 Figura 77

influen{e diferite. Dac# un cap este inclinat lateral, nasul va fi perceput ca drept
in raport cu capul, dar ca oblic in raport cu intregul tablou. Artistul trebuie si
se asigure nu numai ci va obtine efectul dorit, dar §i ci forta diferitelor cadre
de referin{a locale este net proportionald; acestea trebuie fie s# se compenseze
-reciproc, fie s& se subordoneze unul altuia in mod jerarhic. Altfel privitorul
va fi pus in incurciturd de un ,foc incrucisat®. Observati orientarea stinjenitor
de imprecisd a liniei centrale in figura 78.

Figura 78

Pe lingé coordonatele cimpului retinian si ale mediului vizual, un al trei-
lea cadru de orientare spatiald este asigurat pe cale kinestezici, prin senzatiile
musculare din corp si prin organul de echilibru din urechea interni. In orice
pozitie s-ar afla corpul sau capul nostru, noi sesizm directia forfei gravitatio-
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nale. In viala cotidianii acesle senzalii kinestezice sint de reguld armonizate cu
cele provenite din cadrul vizual al ambiantei. Atunci insa cind privim in sus la
o cladire fnaltd, chiar si constiinta inclinfrii capului se poate dovedi insuficienti
pentru a compensa aparenta aplecare a fajadei spre inapoi, iar daci aceeasi ima-
gine apare pe un ecran de cinematograf, postura verticald a observatorului,
tmpreuni cu cadrul vertical al imaginii, face ca imaginea din film si fie Inclinata.

Experimentele lui Herman Witkin au aritat c& oamenii diferd mult in pri-
vinta gradului in care orientarea lor spatiald se bazeazd pe simful vizual sau
pe cel kinestezic. S-a conslatat ci persoanele mai sensibile sub raport vizual, in-
fluentate de lumea exterioard, sint in general mai puternic orientate spre exte-
rior, mai dependente de normele ambiantei, pe cind cele mai sensibile sub raport
kinestezie, rispunzind unor semnale din insesi corpurile lor, par a fi mai orientate
spre interior, preferind propria lor judecatd canoanelor lumii din jur.

Am dat pin# acum exemple de inclinare moderati, care adesea nu afecteaza
esenta scheletului structural. O risturnare de 90° va influenta mai drastic ca-
racterul figurilor vizuale, obligind verticala si orizontala s facd schimb de
pozitii. Cind o vioard sau un trup sculptat sint asezate pe o parte, axa de sime-
trie Isi pierde mult din impactul siu, iar figura se orienteazd lateral, in felul
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Figura 79

unei birci sau al unei sigeti. Schimbarea este i mai radicald atunci cind obiec-
tul me apare risturnat. Cele doud triunghiuri din figura 79 diferd sub raportul
formei. Cel din a se inaltd pe o bazi stabili ciitre un virf ascutit, pe cind cel din
b std intr-un echilibru greoi si precar pe un punct de sustinere.

Acestea sint schimbi#ri dinamice, datorate directiei forfei grav1ta§zonale.
Efectul este maxim la acele obiccte a ediror expresie dinamicd determind cel
mai intens identitatea lor vizuala, cu deosebire la chipul omenesc. In filmele
suprarealiste fefele personajelor sint uneori prezentate in pozifii  résturnate.
Efectul este infricositor: chiar daci inelegem despre ce e vorba, imaginea vi-
zuald vrea si ne convingi ci vedem un nou fel de faa, o variantd monstruoasa
dominati de gaura oarb# a gurii, proiectind inainte proeminenfa nasului si
prezentind la baza doi ochi bulbuca}i, acoperiti de pleoape umflate care se in-
chid in sus.
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Tste, fireste, avanlajos si putem recunoaste obiectele indiferent de po-
zitia lor spatiald., Copiii mici rdsfoiesc cérlile cu poze fird sd tind prea mult
seama cii ilustraliile se prezintd corect sau in pozifie rasturnati, si se presupanea
¢k, in mod general, orientarea in spatiu a obiectclor nu prezintd imporanti
niei pentru copiii si nici pentru populafiile primitive. Experimente receniz au
aritat totusi c# in anumite conditii imaginile proiectate pe perete sint mai asor
recunoscute de copilul mic dacl apar in pozifia corectd si c¢i aceastd deosbire
tinde si nu mai aibd importan{i atanci cind copilul atinge virsta scolaré. Nu
putem fi siguri deocamdatd in masurdi recunoasterea obiectelor vizuale este
fnriuritd de modificiirile aspectului perceptual ce insotesc schimbarea orientirix
in spatiu.

in orice caz, a observa orientarea spaliald a obiectelor din lumea [zick
este un lucru, iar a reprezenta pictural aceste obiecte e cu totul altul. Aciasti
concluzie este deosebit de valabild pentru copiii mici. In lumea fizicd ei observi
clidiri, arbori si automobile fixate de sol si ar fi surprinsi si vadd oamen: saw
animale stind pe cap. Spatiul gol al hirtiei de desen nu impune insi asemznew
constringeri, si la inceput toate orientérile spatiale par la fel de bune, de zildi
pentru redarea trupurilor omenesti. Orientarea in spafiu nu este inca difren-
tiatd. Pozitia verticald ,corectd se impune doar in mod treptat, din motive inck
nelamurite. Unul dintre acestea este fard indoiald faptul ca in condifii normale
proieciia retiniani obyinutd de la imaginea verticald corespunde celei primite
de copil de la modelul fizic. Mai mult, se poate demonstra, chiar si in czul
desenelor simple facute de copii, cd unidirectionalitatea forfei de graviatie
introduce distinctia dintre ,sus“ si ,jos*, care imbogiteste lumea noastri vi-
zuald atit fizic, cit si simbolic, Atunci cind pictorii sau sculptorii moderni cre—
eazd opere ce pot fi privite in orice pozitie spatiald, el platesc aceastd libertate
acceptind o omogenitate relativ nediferentiata.

Proiecfiile

in exemplele de orientare spatiald discutate pind acum ne-am [i pitut
astepta sd nu avem schimbiri de identitate vizuald, cidci forma geometri:d a
rimas nemodificatd, Am observat insi cdi, In anumite conditii, o noudl orierare
scoate in evidentd un schelet structural nou, care d& obiectului un caracte: di-
ferit. Examinind acum acele devieri care implicd schimbarea formei geometrice
vom gisi ci modificarile ,nerigide® pot sau nu si afecteze identitatea imag.aii,
in functie de modul in care ele acl{ioneazi asupra scheletului structural.

Taiati un dreptunghi mai mare de carton si observati-i umbra la lunim
unei luminiri san a unui bee foarte mic. Se pot naste nenumirate proiecii: ale
dreptunghiului, unele dintre ele araitind ca cele din figura 80. Figura 80 a. ob-
tinuts atunei ¢ind dreptunghiul intersecteaz perpendicular direciia sursei Jumi-
noase, seamini foarte mult cu obiectul fizic. Toate celelalte unghiuri de
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fectie genereazd abateri mai mult sau mai putin marcate de la infatisarea aces-
tuia. Figura 80 b, desi lipsitd de simetrie si de unghiuri drepte, este usor vizuti
“a un dreptunghi nedeformat, inclinat in spatiu. Aici actioneaza principiul sim-
plitatii. Dacd o versiune tridimensionald a unei figuri geometrice este in misurd
suficient® mai stabild si mai simetrica decit proiecl;ia'plané, privitorul va tinde
si vadd forma mai simpli, extinsi in adincime. Figura 80 ¢ e mult mai greu
vizutd ca proiectie a dreptunghiului — ceea ce si este. Ca figurd plana verticala,
ea are o simetrie verticald proprie. Ea este un trapez regulat relativ simplu,
iar tensiunea creati de imegalitatea unghiurilor se compenseazd in plan. Sche-
letul structural nu indicd un dreptunghi.

In fine, figura 80 d nu mai este deloc proieciia unui dreptunghi, ci mai
degrabd a grosimii bucitii de carton. Putem intelege, rational, c¢& si aceastd
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Figura 80

imagine derivd din obiectul nostru, dar devierea nu mai poate fi vdzutd. Vom
reveni in curind la aceastd problema, specifici perceperii obiectelor tridimen-
sionale.

Privind proiectiile constatim existenta fenomenului de constanid a figurti
st marimii. Cel mai adesea, constanta perceptuald este explicatd in tratatele
de psihologie in mod ingelator de simplist. Se aratd, corect, cf dacd noi am
vedea obiectele fizice asa cum ele se proiecteazi pe retind, aceste obiecte ar suferi
niste oribile transformiri neregulate de form# si marime atunci cind isi schimb&
pozitia in raport cu noi sau cind noi ne schimbim pozifia in raport «u ele.
Din fericire asa ceva nu se intimpli. Perceptul elaborat de creier pe baza pro-
iectiel retiniene ne permite sit vedem obiectul asa cum acesta esle In realitate.
Intrebind pe cineva ce vede atunci cind i se aratd umbra dreptunghiului nostru
de carton in pozitie inclinatd, ni se va riispunde cil persoana respectivd pede un
dreptunghi cu [igurit constanta si stabil, Cerindu-i-se apoisi-1 deseneze, subiectul
va desena probabil un dreptunghi.

Toate acestea sint destul de adevirate, dar deseori se lasd impresia ci aceasta
,coreciie” specifici a configuratiei de stimuli are loc in mod automat si uni-
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versal, desi nu chiar complet, si ci ea se datoreste fie unui mecanism inniscut,
care nu mai necesitd altd explicatie, fie experieniei acumulate, care corecleazi
impresia retiniana gresitd cu ajutorul cunostintelor noastre mai exacte. Experi-
mente de felul celor intreprinse de T. G. R. Bower au ariitat ¢& sugarii fn virsla
de 2—20 de siptimini deosebesc obiectele (buniioard, cuburi) dupit dimensiu-
nile lor obiective, si ci ei vad dreptunghiurile inclinate ca dreptunghiuri si
nu potrivit figurii rezultate din proieclia retiniand. Se demonstreazi astfel ca
macar elementele constantei de formi si mirime sint deja prezente la o virstd
fragedd. Totusi nu acesta este punctul principal de interes.

Privind din nou {ig. 80 ne vom aminti cd nu toate proiectiile sint perce-
pute potrivit figurii obiective, acelasi lucru fiind valabil si pentru méarime. Totul
depinde de natura specificd a proiectiei §i de celelalte conditii existente in situa-
tia data. In functie de aceste conditii putem avea de-a face cu o constantd izbi-
toare, sau cu nici un fel de constanti, sau cu un efect intermediar. Indiferent
dach asigurarea constanfei este inerentd sistemului nervos sau dobinditd prin
experientd, existd probabil, in oricare din cazuri, un mecanism complex pentru
tratarea adecvatd a datelor primite. Trebuie s cunoastem doud lucruri: 1) la
ce tipuri de percept duc diferitele tipuri de proiectie si 2) pe baza caror princi-
pii functioneazd mecanismele ce asigurd constanta?

Pe artist il intereseazd mai ales s stie ce efecte vor produce diferitele
figuri. E1 poate afla acest lucru studiind principiile pe care se bazeazd percep-
tia figurii. Desigur, conditiile vizuale din viata cotidiand nu sint nicidecum
identice cu cele dintr-un desen sau dintr-o picturd. In locul proiectiilor izolate
din figura 80, de exemplu, in ambianfa fizicd receptdm mai adesea secvente
intregi de proiectii in continud schimbare, efectul de constantd fiind astfel con-
siderabil sporit. Cind dreptunghiul de carton trece treptat dintr-o pozitie in
alta, proiectiile momentane se susiin si se interpreteazd reciproc. In aceasta
privintd mediile imobile ca desenul, pictura si fotografia sint total diferite de
cele mobile. O proiectie care, impietritd in aspectul ei de moment, ne apare
frapantd, misterioasd, absurdi sau greu de recunoscut, trece neobservaté ca o
simpld fazd dintr-o succesjiune de schimbdéri atunei cind un actor se mised in
scend sau in film, sau cind aparatul de filmat sau un observator uman se misca
in jurul unei sculpturi. Un factor foarte influent in experimentele privind per-
ceptia formei si adincimii Ja sugari s-a dovedit a fi paralaxa miscirii, adici
acele schimbiiri de aspect spatial care sint provocate de miscarile capului privi-
torului. .

Figura 80 a ne-a aritat ci atunci cind avem de-a face cu un obiect plat,
in cazul nostru un dreptunghi de carton, existd o singurd proiectie atit de asemi-
nétoare conceptului vizual al respectivului obiect incit cele doud pot {i conside-
rate identice, si anume proiectia ortogonald, obfinutd atunci cind planul obicc-
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tului intersecleazi raza vizuali in unghi drept. In situatia respectivi obiectul
si proiecf{ia sa retiniand au aproximativ aceeasi figura.

Situatia este mult mai complicatd in cazul obiectelor en adevirat tridi-
mensionale, deoarece ligurile acestora nu pot i reproduse prin nici o proiectie
bidimensionald. Si ne amintim ci pe retind proiectia apare datoritd razelor lumi-
noase care ajung de la obiect la ochi in linie dreaptd si c&, in consecintd, pro-
iectia redd doar acele zone ale obiectului a céror legidturd directd cu ochii nu

_este impiedicati, Figura 81 aratd cum se schimbd selectarea si pozitia relativa

!
c
Figura 81

a acestor zone in cazul unui cub (b, ¢, d), in func{ie de unghiul sub care il vede
privitorul (a). Proiectiile respective sint date, cu aproximatie, in b%, ¢ si dt.

Si aici, proiectia schimbindu-se, privitorul ar trebui s vadad modificin-
du-se corespunzitor si figura obiectului. Senzatia dezagreabild provocatd de o
oglindd deformat# ar trebui s& fie, cel mai adesea, reac{ia vizuald normald la
majoritatea obiectelor. Aceasta insd ar stinjeni desféisurarea normald a vietii,
cici obiectul fizic imuabil ar i reprezentat printr-o imagine mereu schimbi-
toare. Incd o datd sintem salvati de ,comstanta figurii®. Se naste totusi intre-
barea: ce rimine oare constant, din moment ce un corp tridimensional nu poate
fi realmente reprezentat de nici o proiectie plana?
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Care este aspeclul oplim?

Coneeptul vizual al obiectului, ob{inut pe baza experientei perceptuale
are trei proprietati importante. El redd obiectul ca {iind tridimensional, cu figuri
constantd gi nelimitat la vreun aspect proiectiv anumit. Gisim exemple in cer-
cetdrile lui Francis Galton asupra imaginilor vizuale. Elalirmi e& ,unele persoane
pot, prin ccea ce se defineste freevent ca un fel de vedere tactild, sia-si repre-
zinte in aceeasi clipd imaginea globald a unui corp solid. Mulii isi pot repre-
zenta, aproape integral, imaginea sfericii a globului terestru. Un eminent mine-
ralog mi asigurd cd isi poate imagina simultan toate fetele unui cristal pe care
il cunoaste bine“. Exemplele furnizate de Galton ne arati ce se intelege printr-un
concept tridimensional, care nu este legat de un anumit unghi de vedere. Daci
cineva are un concept integral al unui glob sau cristal, nu predomini nici un
punct specific de observare. Aceasta se intimpla deoarece conceptul vizual al
unui obiect este in general bazat pe totalitatea observatiilor ficute dintr-un
numir variabil de unghiuri. $i totusi el este un concept vizual, nu o definitie
verbald obtinut# prin abstractizare intelectuald. Cunostintele intelectuale ajuta
la formarea conceptului vizual, dar numai in misura in care ele pot fi transpuse
in atribute vizuale.

Conceptele vizuale trebuie diferentiate si de aga-numitele imagini de me-
morie eideticd, care permit unor subiecti si proiecteze pe o suprafatid goald o copie
exactd a unei scene percepute anterior, bunfioard si citeascd detalii pe o harti
geografici ca si cam harta ar {i incé inaintea lor. Imaginile eidetice pot {i con-
siderate vestigii fiziologice ale unor stimuli directi. In acest sens le putem com-
para cu imaginile remanente, desi ele pot {i ,baleiate” de ochi, ceea ce nu se
intimpld in cazul acestora din urmi. Imaginile eidetice sint substituenti de per-
cepte si, ca atare, materie primi pentru vederea activd; ele nu sint alcétuiri ale
mintii formative, de felul conceptelor vizuale.

In sens strict, conceptul vizual al oricirui obiect cu velum poate fi repre-
zentat numai intr-o tehnicd tridimensionald, cum ar fi sculptura sau arhitec-
tura. Dacd vrem sa realizAm picturi pe o suprafati plani, tot ce putem spera
si obtinem este o transpunere, adici o prezentare a unor elemente structurale
esentiale ale conceptului vizual prin mijloace bidimensionale. Imaginile obtinute
astfel pot pérea plate, ca desenul unui copil, sau pot avea adincime, asemini-
tor celor obtinute prin stereoscopie sau helografie, dar in ambele situatii pro-
blema va rémine: globalitatea conceptiei vizuale nu poate fi reprodusid direct
{ntr-un singur plan. A

Dacad privim un cap omenese dintr-un anumit unghi ne dim seama ci
orice pozitie, oricit de bine aleasd, este arbitrard in doud privinte: ea creeazi
coptururi acolo unde obiectul nu le are si, reprezentind unele pérti ale supra-
fetei, ea le exclude pe altele, Studentul care deseneazd dupd model se loveste
de problema redirii continuititii rotunjimii. El este tentat si urmeze literal

FORMA @ 117

conturul arbitrar si s producit o imagine planit in loc de una volumetrica.
William Hogarth descrie clocvent aceastd dilemd in lucrarea sa Analiza frumo-

sului (Analysis of Beauty): .Dar in modul obisnuit de a privi un obiect opac,

acea parte a suprafetei acestuia care se afld in fala ochiului tinde sd ocupe numai
ea mintea, pe cind cea opusii, ba chiar toate celelalte pirti, sint omise in clipa
respectivi; iar cea mai micd incercare de a investiga orice altdi parte a obiectului
altereazd prima noastrd imagine, din cauza lipsei unei legéturi intre cele doud
imagini, legéturd pe care cunoasterea completdl a intregului ne-ar {i furnizat-o in
chip firesc dacé l-am fi examinat de la inceput in modul acesta®.

Cit de arbitrar determind un unghi de vedere portiunile vizibile din ima-
ginea proiectivi rezulti limpede atunci cind aflim necazurile pe care ,problema
suprafetei ascunse® le crecazil specialistilor in calcule grafice pe ordinator. Ima-
ginea unui model ,scheletic a unui corp solid poate fi rotitd si deformatad de
ordinator cu relativd usurinti. Daci corpul transparent este prezentat intr-o
anumita pozitie, ordinatorul o poate ariita de la spate sau de sus, economisind
astfel multd muncd arhitectilor moderni. Dar atunci cind trebuie simulat aspec-
tul real al unui corp opac sub un anumit unghi de vedere, nu mai este sufici-
ent s se opereze numai cu proprietitile corpului respectiv. Efectele arbitrare sint
totdeauna greu de caleulat. Ordinatorul trebuie si determine interactiunea dintre
sistemul spatial al obiectului si sistemul proiectiv ce i s-a impus — o operatie
costisitoare, care necesitdi mult timp.

Acceptind ideea de a reduce un volum la unul din aspectele sale, trebuie
sa decidem ce unghi de vedere trebuie ales pentru scopul nostru. In cazul anu-
mitor obiecte, toate aspectele sint la fel, sau aproape la fel de bune — de pilda,
la o sferd sau la o piatrd de formi neregulatd. De obicei insd existd anumite
distincetii. La un cub predomind proiectia ortogonald a oricreia dintre fefe. De
fapt, proiectiile oblice ale fetei sint vizute ca simple devieri de la cea patrati.
Aceastd distinctie se bazeazi pe legea simplitatii. Proiectiile dominante smt cele

care produc configuratii cu cea mai simpld figura.

Sint oare imaginile cele mai simple si perceptual pxefelate optime pentru
a transmite conceptul vizual al unui obiect tridimensional? Desigur, unele sint.
Comnceptele vizuale ale multor obiecte se caracterizeazd prin simetrii structurale
care ne sint evidentiate cel mai direct de anumite aspecte ale obiectului. Astfel
o vedere perpendiculard din fatd a unui trup omenesc prezintd aceastd trisdturd
izbitoare. Dar o fatd laterald nedeformati a unui cub poate fi aratati doar cu
pretul ascunderii tuturor celorlalte. Sau si luim fig. 82. Avem aici, desigur,
cea mai simpld reprezentare posibild a unui mexican cu sombrero pe cap. Si
totusi o asemenea vedere nu poate fi decit un fel de glumi, rezultind tocmai
din contradiclia dintre caracterul absolut corect al reprezentérii si inacceptabili-
tatea el vaditd. Imaginea este neindoielnic fideld -- o imagine similard poate
fi obtinuta fotografic de la etajul 11T al unui hotel — dar in majoritatea cazurilor
ea este pesatisfdciitoare, neajutindu-ne si distingem un mexican de o piatrd de
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Figura_82

moard sau de o saibd. Scheletul structural al figurii 82 este prea slab legat de
structura conceptului vizual ce urmeazi a fi transmis; mai mult, el creeazd o
serie de asociatii eronate.

Acest exemplu ne aminteste cd, pentru un anumit scop, desenatorul poate
alege intentionat un aspect care in loc si informeze, ascunde si amigeste. In
stadiile de inceput ale reprezentirii picturale asemenea disimuliri erau evitate.
Se urmirea ob{inerea imaginii celei mai clare si mai directe, la fel ca in cazul
ilustratiilor menite sa transmitd cunostinte. La un nivel superior de rafinament,
se¢ admit vederi din spate, capete inclinate etc., pentru modul in care acestea
imbogitesc conceptia spatiali.

Sarcina elementard de a reda pe o suprafati proprietitile principale ale
figurii unui obiect nu este de loc usoarid. Portretul unei persoane trebuie facut din
fa{d sau din profil? J. K. Chersterton vorbeste despre ,una dintre acele femei
pe care totdeauna ni le imaginim din profil, ca un tais ascutit de armz“. In
cazierele politienesti se includ ambele pozitii, Ia fcl procedindu-se si in studiile
antropometrice, clci adesea una din ele poate contine caracteristici importante
care nu apar in cealaltd. Alberto Giacometti a spus cindva in glumi unui om
céruia ii picta portretul: ,Din fati, mergi la puscarie, iar din profil, la bala-
muc“. O complicatie suplimentari apare atunci cind unele pirti ale obiectului
se prezintd cel mai bine dintr-un unghi de vedere, iar altele din altul. Figura
tipic# a unui taur ne este redatd de aspectul lateral, care, totusi, ascunde confi-
guratia caracteristica, de lir4, a coarnelor. Aripile intinse ale vulturului in zbor
nu se vad din profil. Unghiul ce trebuie ales pentru a identifica corpul si piciorul
unui pahar de vin distruge circularitatea acestor elemente. Problemele se inmul-
fesc in cazul combinatiilor de obiecte: cum putem oare introduce in acelasi tablou
un elesteu, al clrui contur se vede nedeformat numai de la indltimea zborului
pésirilor, si niste arbori, a c#ror figurd tipicd apare in profil?

S& lufim un obiect aparent simplu, un scaun (figura 83). Vederca de sus
(a) respectd forma tdbliei. Vederea frontald (b) arats figura spetezei si relatia ei
simetricd cu picioarele din fatd. Vederea laterald (c¢) ascunde aproape tot, dar
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Figura &3

redd importanta dispunere dreptunghiulard a spetezei, tabliei si picioarelof mai
clar decit orice altd vedere. In fine, vederea de jos (d) este singura care ne dez-
valuie dispunerea simetricd a celor patru picioare prinse de colturile tibliei p&-
trate. Toate aceste informatii ne sint indispensabile, si ele contribuie la concep-
tul vizual normal al obiectulni. Cum pot fi ele redate intr-o singurd imagine?
Dificultatea este foarte griitor demonstrati de desenele din figura 84, care se
bazeazd pe constatirile lui Georg Kerschensteiner. Aceste desene prezintd sche-
matic tipuri de solutii gésite de copii de virstd scolard cirora H s-a propus si
reproducd din memorie ,0 imagine tridimensionald a upui scaun desenat in pers-
pectivd corectd”.

Metoda egipleand

O solutie a problemei este cel mai bine ilustratd de picturile si reliefu-
rile murale ale egiptenilor, ca si de desenele copiilor. Ea constd in a alege pentru
fiecare parte a unui obiect sau a unei combinatii de obiecte acel aspect care se
preteazd optim scopului pictural. Imaginile obtinute astfel erau inainte vreme
condamnate, sau cel mult tolerate, ca productii inferioare ale unor oameni inca-
pabili sa realizeze ceva mai bun si care desenau ceea ce stiau, nu ceea ce vedeau.
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tn 1867, Ernst Mach, intr-o conferin{d de popularizare pe tema ,De ce are omul
doi ochi?”, observa ¢# principiul folosit de egipteni ar putea fi descris cel mai
bine alirmind cd figurile lor sint presate in planul desenului la fel ca plantele
——, dintr-un jerbar. Doar atunei cind artisti din secolul nostru au adoptat metode
similare, teorcticienii au inceput si inteleagh, cu ezitiri, ci devierile de la pro-
lectia corectd nu se datoresc strimbirii sau turtirii unui obiect fidel perceput,
/ \ l H ci sint echivalen{i liber inventati intr-un mediu bidimensional ai figurii obser-

vate.

Despre egipteni, ca si despre babiloneni, vechii greci si etrusci, care folo-
seau un stil de reprezentare aseminitor, se credea de reguld cii au evitat racur-
siul din cauza dificultitii lui. Argumentul a fost respins de Heinrich Schéfer,

care a ardtat ¢ mai multe vederi laterale ale umirului omenesc apar incid din
epoca dinastiei a VI-a, desi ele au rimas o exceptie in intreaga istorie a artei
l egiptene. Schiifer citeazd doud exemple de reliefuri reprezentind muncitori care

diltuiesc sau transportd o statuie de piatri; umerii oamenilor vii sint redati
in mod conventional, din fati, dar statuia este in vedere laterald, ,corectd
perspectival (fig. 85). Astfel, pentru a exprima rigiditatea lipsita de viati, egip-
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tenii recurgeau la un procedeu care, dupa pérerea majoritatii profesorilor de
artd din secolul al XIX-lea, crea un efect mult mai aseminitor realitatii vii.
Schifer relevd mai departe ¢, atunci cind se sculpta un sfinx, elevatiile erau
marcate pe laturile blocului dreptunghiular de piatri incd din anul 1500 f.e.n.
— Desigur, pentru aceste elevatii era nevoie de desen proiectiv.

\ E\ Este limpede asadar c& egiptenii foloseau metoda proiectiei ortogonale nu
Ti § E, ' 3 pentru c& n-ar fi avut altd alegere, ci pentru ci o preferau. Aceasti metodd
ﬁ (‘i le permitea s& péstreze simetria caracteristic a pieptului si umerilor, ca si vede-
rea frontald a ochiului in fetele redate din profil.

Fisira 81 Reprezentarea picturala se bazeazi pe conceptul vizual al intregului obiect
i tridimensional. Metoda copierii unui obiect sau a unei combinatii de obiecte
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dintr-un punct de observare {ix — in fond, tehnica nparat,‘ului fotografic — nu
este mai adeevata conceptului decit metoda egipteani. Desenul sau pictura direct
dupd model constituie un fenomen foarte rar in istoria artelor. Chiar si fn acea
epocd a artei occidentale care a inceput cu Renasterea italian@, luerul dupi
model se limiteazd adesea la schife preliminare $i nu duce neapirat la o pro-
iectie mecanic fideld. Dac# personajele din arta egipteanad par ,nefiresti privi-
torului modern, aceasta nu se intimplad pentru ci egiptenii n-ar i stiut sd pre-
zinte corpul omenesc asa cum el ,este realmente”, ci pentru c& privitorul judecé
arta lor dupd normele unei tehnici diferite. Odatd eliberat de aceastd prejudecata
deformati, el va constata cd e foarte greu si perceapi produsele ,metodei egip-
tene” ca fiind gresite.

Privitorului i se cere mult mai mult decit toleran{i luminatd peutrun o
metodd care a fost ,depisitd prin descoperirea perspectivei corecte™. El trebuie
si-si dea seama ci existd diferite solulii ale problemei de a reprezenta obiecte
tridimensionale intr-un plan bidimensional. Fiecare metoda isi are calititile si
'lipsurile ei, iar alegerea depinde de cerintele vizuale si filozofice ale epocii si
locului. Totul este o chestiune de stil. Comparati, va rog, figurile 86 si 87.
Figura 87 este calchiatd dupd un tablou de Oskar Schlemmer. Realizatd in apro-
ximativa concordantéd cu regulile perspectivei centrale, ea corespunde in aceasti

()
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Figura 87

privin{i cu ceea ce ar inregistra aparatul fotografic daca scena ar fi luatd dintr-un
punct de perspectivd anumit. in acest sens, pictura este foarte realistd.

Un adept al metodei realiste traditionale ar respinge figura 86, care aratad
schematic cum s-ar putea reda o scend similaré in desenele copiilor si in formele
timpurii de artd. E1 ar sublinia cf masa este verticald si nu orizontalad, cd perso-
najele din diferite planuri sint de m#rime egald si ca un personaj este calculat
lateral, iar altul st cu capul in jos. Pe de altd parte, un susfinitor al acestei
metode de inceput ar respinge fig. 87, obiectind contra reprezentirii unei mese
dreptunghiulare in forma unui trapez neregulat. El ar arita ci cele trei personaje,
obiectiv de marime egald, variazd foarte mult ca dimensiuni in picturd. Desi
toate trei se afla in acelasi raport cu masa, unul este prezentat frontal, al doilea
in profil, iar al treilea din spate. Doud din personaje sint intersectate de masd,
iar al treilea acoperi o mare parte a téibliei cu corpul sdu si este contigud cu
vecinul, care, totusi, sade la o anumitd distantd. Nimic n-ar putea fi mai putin
realist decit o asemenea imagine caraghios deformat&.

wNaivul® nostru nu va aprecia faptul ¢i prin deformarea dimensiunilor
si a figurii se objine un puternic efect de adincime, sau cd proiectia permite
interpretarea scenei dintr-un anumit punct de observare in spatiu. $i nici nu
'a admite ci modificarea unghiurilor, formelor si mirimilor creeazd o variantd
interesantd si atrigitoare a situatiei de fapt. Dimpotrivd, el va spune celui
care recurge la deformarea perspectivald ci, din picate, si-a pierdut toatd sensi-
bilitatea naturald la acele cerinte ale tehnicii bidimensionale pe care o avea
in copilérie.

Cerinfa aparent modestd ca o picturd si repete scheletul structural al
unui concept vizual are, s-ar pérea, consecinte nebanuite. »Naivul® satisface
literal accastd cerinti, reproducind cu fidelitate formele, simetria, amplasarea.
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Este adevidrat ci desenul deformat perspectival al unui pitrat apare ca
patrat nu numai occidentalului adult, dar si copilului siu, ca si unui,primitiv®,
cu conditia ca desenul perspectival sa fie privit drept obiectul real, nu o decoratie
superficiald. Schifer citeazi cazul unui artist care schila o casd {&rdneascd sub
privirile proprietarului. In timp ce pictorul trasa liniile oblice cerute de perspec-
tiva, taranul protesta: ,De ce faci acoperisul asa de strimb? Casa mea este foarte
dreapt# I Vizind Insd tabloul terminat, tiranul a admis cu surprindere: LPictura
este o indeletnicire ciudati! Acum e intr-adevir casa mea, chiar asa aratd!”

Caracterul surprinzéitor al reprezentirii perspectivale constd in aceca cd
ea face lucrurile si pard corecte, deformindu-le. Existii o diferentd importantd
intre cele dou#i procedee discutate aici. Primitivul sau copilul echivaleazi imaginea
pitrati pe care o vede in realitate cu pitratul real din picturd — o metoda care
sporeste mult impactul direct al Figurii. Aceasta este astfel redatd incit Intr-
adeviir constituie ceea ce sugereazi. Deformarea perspectivali, desigur, se compen-
seazd in procesul percepiiei prin ,constanta® marimii si figurii, dar aceastd
metodd are un caracter indirect carve ii reduce forta. Configuratia de stimuli
deformati, dind nastere experientei, influenteazi perceptul, chiar daca privitorul
nu isi di seama de aceasta si nu poate s-o inteleagh sau s-o copieze. Constatarea
este deosebit de valabili pentru imaginile plane — chiar si pentru cele mai
,veridice“ dintre ele — deoarece efectul de adincime este diminuat si, ca atare,
constanta figurii este incompletd. ’

Forta oriciérei reprezentiri vizuale rezulti mai ales din proprietitile spe-
cifice ale mediului de reprezentare si doar secundar din ceea ce sugereazi aceste
proprietadti in mod indirect. Astfel solutia cea mai fideld si cea mai eficace
este si se reprezinte calitatea de pitrat printr-un patrat. Fard indoiali, renuniind
la acest caracler direct, arta apuseani a suferit o pierdere insemnata. Ea a facut
aceasta in favoarea noilor virtuti ale realismului si expresiei, mai importante
pentru cei care au creat arta perspectivald decit calitajile la care trebuise ca ei
sid renunte.

Racursiul

In cadrul ambelor metode, egipteand si occidentald, corpuri complete
sint reprezentate de ‘aspecte bidimensionale. Fie ea dreptunghiulard sau defor-
mati perspectival, tiblia mesei reprezintd intreaga masi. Pentru a indeplini
aceastd funclie, un aspect trebuie si satisfacd doud conditii. El trebuie s arate

ci in sine nu constituie obiectul complet, ci doar o parte a lui, iar structura
intregului pe care il sugereazi trebuie $i fie cea corectd. Cind privim un cub

sub aspect frontal, nu gisim nimie in pitratul perceput care sd ne indice c& intra
in alcituirea unui corp cubic. Din acest motiv el poate fi nesatisfacator ca pro-
iectie, desi acceptabil ca echivalent pictural.

Conform unei reguli a perceptiei — din nou o aplicatie a principiului
simplititii — figura aspectului perceput, adici proiectia, este acceptatd spontan
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ca fntruchipind structura intregului obiect. Daci ni se aratd un pitrat plan, noi
il vedem ca unul din aspectele unei tiblii plane. La fel se poate spune despre
un dise, pe care il vedem ca parte a unei tiblii cirenlare. Daci obiectul eireular
este curbat insi, bunfoura prin umbrire, atunci il vedem ca ficind parte dintr-o
sfersi, ceca ce se poate dovedi inseldtor, ciel obiectul curbat poate reprezenta
partea de jos a unui bee. Chiar si asa, pereeptia completeazd intregul in mod
automat potrivit formei celei mai simple compalibild cu proieciia percepuli.

Aceastdi tendin{a percepluali di adesea rezultate satisficitoare. O sferd
este in realitate ceea ce mne-o prezinti a fi oricare dinlre aspectele ei. Iutr-o
anumitid masurd afirmatia este valabild si pentru corpul omenese. Volumul intreg
confirma in linii mari ceea ne ce sugereazi vederea frontald. Nu apar surprize
majore cind corpul se intoarce $i nimic esential nu este ascuns. Intre anumite
limite clare, ligura proeictiei incorporeazi legea intregului.

Cele de mai sus isi pierd valabilitatea in cazul desenului cu mexicanul
(Iig. 82), unde legea completdirii ne sugera un obiect in formi de disc. Acelasi
lueru se intimpld si in cazul vederii frontale directe a unuti eal (figura 88), luata

Figura 88
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de pe un vas grecesc. Cunostintele noastre ne pot spune ci acesta este un cal,
dar dovezile perceptuale contrare anuleazii — si totdeauna trebuie si anuleze —
asemenea cunostinle, spunindu-ne ¢ avem de a face cu o fapturd in forma de
pinguin, cu o combinalie monstruoasd de cal $i om. Vederi frontale atipice de
acest fel sint riscante sub raport artistic, desi uneori ele sint preferate toemai
din acest motiv.

Termenul de ,racursi poate {i folosit in trei moduri diferite: 1) 1 poate
insemna ci proiectia obiectului nu este ortogonald, in sensul cd partea vizibild
nu apare in intreaga ei mirime, ci contractatd proiectiv. in acest sens, o vedere
frontali directi a corpului omenesc nu e consideratd a fi in racursi. 2) Chiar
daci partea vizibild o obiectului este redatd in intreaga mirime, putem califica
o imagine ca abreviatd perspectival atunci cind ea nu oferd o vedere caracte-
risticd a intregului. In acest sens mexicanul si calul grecese sint racursiuri,
dar nu in intelesul cu adevirat perceptual si pictural. Numai cunostinfele noastre
despre felul cum aratid obiectele ne fac sd considerdm aceste vederi ortogonale
ca devieri de la un model de figurd diferitd. Ochiul nu sesizeazd aceasta. 3) Sub
raport geometric, orice proieciie implicd un racursi, cici toate acele parti ale
corpului care nu sint paralele cu planul projectiei isi modificd proportiile ori
dispar in parte sau total. Delacroix noteazd in jurnalul siu c& racursiul este
prezent peste tot, chiar si in cazul unui corp omenesc vertical, cu bratele atir-
nindu-i in jos. ,Arta racursiurilor sau a perspectivei si desenul inseamnid unul
si acelasi lueru. Unele scoli le-au evitat, crezind cu adevirat cd nu recurg la
ele, pentru ci nu erau atit de evidente. Dar la un cap din profil, ochiul, fruntea
ete. sint in racursiu; la fel stau lucrurile si cu restul.”*

Contraclia proiectivii implicd totdeauna o pozitie oblicd in spaliu. Acea
parte a obiectului pe care Max Wertheimer o numea »Dingfront”, fatadi, este
vizutd intoarsH, iar proiectia respectiva ne apare ca deviere de la aceastd ,fatada“.
Oblicitatea oferd dovezi vizuale ci pirti diferite ale obiectului sint la distanfe
diferite de privitor. Totodata ea conservi percepiia directd a configuratiei strue-
turale de la care deviazd proiectia. Racursiul unei fele, creat prin intoarcere
intr-o pozifie oblicdi, nu e perceput ca o configuratie In sine, ci ca o simpla
deviere de la simetria frontala. Intr-un profil direct nu rimine nimic din aceast#
simetrie, motiv pentru care profilul nu este de regulad considerat ca racursi. Pro-
filul isi are structura sa proprie.

Pare asadar cel mai potrivit s& numim o configurafie racursi atunci cind
o percepemn ca deviere de la o alta, mai simpld structural, din care se naste
printr-o schimbare a orientdrii pe dimensiunea adincime. Nu toate contractiile
proiective reusesc sd indice clar configuratia structurala de la care deviazi.
Apar aici mai multe probleme de ordin perceptual, dintre care voi mentiona
numai citeva. Dac#, de exemplu, configurafia proiectivd are o forma simpld,

* T2, DELACROIX, Jurnal, trad. 1. Mavrodin, Ed. Meridiane, 1977
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Figura 89

aceastd simplitate tinde s&-i stinjencascit funclia, deoarece cu cit este mai simpla
forma unei imagini bidimensionale cu atit mai mult se va impotrivi perceperii
tridimensionale, tinzind s& apard pland. Este greu s vedem intr-un cerc racursiul
unei elipse, sau intr-un patrat pe cel al unui dreptunghi. In fig. 89, vederea de
sus a unui om sezind este abreviatd perspectival intr-o proiectie de form#& pétrata.
Datorita acestui caracter patrat, imaginea are o mare stabilitate in plan si rezista
descompunerii intr-un obiect tridimensional. Cenditiile subdivizarii figurilor
plane se aplicd si celei de-a treia dimensiuni.

Contractiile pe axele de simetrie trebuie minuite cu prudents. O fati vazuta
de jos (fig. 90) prezintd deformiri mult mai frapante decit in cazul unei vederi
oblice, laterale. Aceasta se datoreste faptului ca vederca simetricd pare ,,inghe-
tatd” si'mult mai stabild in sine. Vederea laterala asimetric sugereazd clar
aspectul frontal ,normal” de la care deviazi, pe cind vederea frontald in racursi
are tendinta primejdioasid de a ardta ca un fel de creaturd turtitd. Acelasi
lucru se poate spune si despre vederile simetrice ,,din zborul pasarii” si ,,din
perspectiva broastei ale unor corpuri intregi. Astfel de vederi ,anormale” sint
rare in artd, si in cea mai vestitd dintre ele — tabloul lui Mantegna reprezentin-
du-1 pe Hristos mort — efectul osificant al simetriei este atenuat de inclinarea
laterald a capului si picioarelor.

O altd problemé& se iveste frecvent la abrevierea perspectivald a formelor
incovoiate spre interior, unde continuitatea corpului este inlocuitd in proiectie
printr-o serie de unitati discontinue suprapuse. Eliminarea pér{ilor ascunse plus
trecerea de la continuitate la discontinuitate influenteaza puternic conceptul
vizual respectiv. In fig. 91 b, reprodusi dupa un desen al Iui Picasso (ca si cea
aldturatd) avem un contur neintrerupt de la fesa stingd pind la laba piciorului.
Acelasi contur este intrerupt in figura 91 a. Mai asemanétor unei fugi decit unei
melodii liniare, desenul prezintd o succesiune de suprapuneri, {inute laolaltad
prin dibacia artistului, astfel incit in ciuda ,salturilor” locale, ochiul sudeaza
partile intr-un intreg coerent. In desenele de proastd calitate, unitatea imaginii
se rupe tocmai la aceste linii de sudurd. Exemple extreme de asemenea discontinui-
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Figura 90
FERNAND LEGER, din Baletul mecanie, 1924,

Figura 91 a Figura 91D
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tate riscanti putem gisi la pumnii ce se intind din picturd spre privitor gi care
adesea par total desprinsi de bratele respective, ca si in vederile din spate ale
unor cai, care prezinti crupa interceptind grumazul. Aici, comprehensibilitatea
vizuala se apropie de limitii. Unui sculptor, obignuit cu continuitatea suprafetelor
sale tridimensionale, acéste dezmembriri proiective ii pot displécea. Ernst
Barlach scrie: ,Nu redau ceea ce vid eu insumi, sau asa cum vid din punctul
acesta ori acela, ci ceea ce exisfd, realul si veridicul, pe care trebuie si il extrag
din ceea ce vid in fala mea. Prefer acest fel de reprezentare desenului, deoarece
el elimini orice artificialitate. Sculptura, cred eu, este o artd sandtoasd, o arti
liber, neafectati de asemenea rele necesare ca perspectiva, racursiuri si alte
artificialitati.”

Suprapunerea

tn ciuda acrobatiilor vizuale pe care le implicd, suprapunerea nu poate fi
evitatd din moment ce pretutindeni obiectele si parti ale obiectelor isi obstrueaza
reciproe accesul la raza vizuala. Intr-adevir, atunci cind raporturile dintre forme
in compozitiile picturale depisesc simpla Ingiruire de unitati coordonate, se naste
o mare satisfactie vizuali din interferentele si juxtapunerile paradoxale produse
de esalonarea obiectelor in spatiu.

Una din cerintele unei perceperi mul{umitoare a suprapunerii este ca uni-
tatile care din cauza proieciiei sint contigue in acelasi plan sa fie vizute ca:
a) separate intre ele si b) tinind de planuri diferite. Cele doud desene din fig. 92,
reproduse tot din Picasso, aratd ci suprapunerea se percepe atunci cind forma
frontald — in cazul de fati, sinul — o face pe cealaltd, br’étffl, vadit incompleta
(a). In b, dimpotrivd, ambele elemente — bratul si sinul — sint complete, nu

7

Figura 92 a Figura 92 b
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se stinjenesc reciproc si, ca atare, se percep ca plasate ambiguu unul lingé altul
si nu unul in spatele celuilalt, Voi discuta problemele mai specifice ale ,figurii
si fondului® in capitolul V.

Dach unititile ce se suprapun alcituiese o figurii deosebit de simpla, ele
tind si fie vizute ca unul si acelasi obiect. Astfel, in fig. 93 umarul si bralul

Figura 83

femeii pot fi considerate ca apartinind birbatului — interpretarea eronata fiind
intaritid de faptul i simetria simpld rezultatd se acorda si ea cu conceptul vizual
elementar al unui trup omenesc.

Cum in fiecare caz de suprapunere o unitate este partial acoperiti de alta,
unitatea ,ciuntitd trebuie nu numai si apard incompletd, ci si sugereze tipul
corect de completare. Daci membrele sint intersectate la incheieturi (umeri,
coate, genunchi) de rami sau de alte cbstacole, rezultatul va fi o amputatie
vizuald si nu o suprapunere, deoarece ,ciotul® aratd complet in sine. La fel, daca
directia sectiunii este intr-un raport simplu cu structura unitatii vizibile, {rag-
mentul va prezenta, mai probabil, o completitudine anorganicii. Vedeti, de pildi,
in Judecata de apoi a lui Michelangelo, celebra imagine a damnatului (fig. 94),
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Figura 94
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al cirui chip este divizat de-a lungul axei sagitale de citre mind, care fmpiedicd
ochiul s vada ororile din fata lui, pe cind celdlalt ochi domind jumétatea vizi-
bilda a fetei ea un lucru monstruos cu figurd proprie. Intersectérile oblice tind
sk evite asemenea efecte. Dach marginea unei imagini intersecteazd un perso-
naj pictorul sau fotograful evitd in general efectul de ciot sau de tors amputat,
plasind sectiunea astfel incit figura si fie viazutid ca prelungindu-se dincolo de
margine.

Aceste reguli nu sint de loc limitate la imaginile obiectelor cunoscute din
naturd, cum ar fi corpurile animalelor sau oamenilor. Un segment de disc va
apirea sau nu ca o parte dintr-o formi circulard in functie de faptul daci
curbura la punctele de intrerupere sugereazi o prelungire spre exterior sau o
intoarcere interioard spre inchidere. Nu cunostintele noastre anatomice, ci natura
figurilor in care apare corpul determind dacd vom percepé un cbiect organic
ca transformat, mutilat sau complet.

Ce avaniaj prezinldt suprapunerea?

Cel mai simplu tip de reprezentare vizualid gisit, de pildi, in desenele
copiilor mici si ale artistilor din mezolitic, ca i in ideograma chinezid pentru

. « : =4 w oo - . P - .
som“ (figura 95), seamind mult ca structuri cu imaginile-normé pe care ni le

Figura 9§

creim in minte. Aceste imagini-norma servesc drept ,note fundamentale” pen-
tru suprapuneri, care deviazi de la bazi in doud moduri. Intii, aranjamentul-
normd, care prezintéd o organizare accesibild a tuturor membrelor in corelatiile lor
tipice, face loc unor intersectéri complicate imediat ce artistul incearca si redea
actiuni ca munca, gesticulatia, sederea, urcarea, ciiderea. Aceastd transformare
este inevitabild ori de cite ori artistul vrea s& prezinte mai mult decit simpla
existentd nemodificati. In al doilea rind, corpul suferi anumite schimbiri rezul-
tind din proiectie. Tocmai acest fel de transformare cere justificiri mai amanun-
tite.

Dacd compariim fig. 96 a cu desenul din ), reprezentind doui rate ce
merg una in spatele celeilalte {iird a se suprapune, ne ddm seama ci paralelismul
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Figura 96

celor dout pisiri, care transmite ochiului asocierea dintre ele, este mai marcat
cind se produce in cadrul unei singure unitati vizuale. in mod similar, infig. 97
contrastul dintre corpul vertical si bratul oblic se impune mai categoric atunci
cind cele doud directii se intersecteazii Intr-o singurd unitate (), in loc si se
desfasoare intr-o succesiune laterald mai slab legaté (). In muzica, efectul armo-
niei sau al lipsei de armonie este de asemenea mai intens atunci cind combindm
citeva note intr-un acord in loc si le executim succesiv. Suprapumnerea intensi-
ficd raportul formal, concentrindu-1 intr-o configuratie mai strins integraté.
Legitura este mai puternici si, de asemenea, mai dinamicd. Ea reprezintd aso-
cierea ca interferentd prin modificarea reciprocd a figurii. ‘

al

Figura 97

in sens strict, interferenta produsd de suprapunere nu este reciprocd. O
unitate se va afla totdeauna deasupra, nealteratd, incileind caracterul integral
al celeilalte, In fig. 98 efectul este relativ unilateral. Sethos se afld in fafa,
complet, pe cind Isis, care oferd maiestatii sale reazemul divin, suferd toate
neajunsurile rolului de scaun. Astfel, suprapunerea ierarhizeaza, creind o dis-
tinctie intre unitifile dominante i cele subordonate. Scara importantei duce
pe lungimea a doud sau mai multe trepte, de la planul prim spre fundal.

Relatia este totusi unilaterald numai in exemplul dat. Intr-un ansamblu
éomplex, raportul dominantd-subordonare dintr-un anumit punct poate fi con-
tracarat prin risturnarea lui in altul, astfel incit fiecare partener si ne apard
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Figura 9§ Figura 99

atit in posturd activi, cit si in posturd pasivd. Comparind figura 98 ‘cu schema
compozitionald a unei picturi de Rubens (fig. 99) vom avea o ilustrare a dife-~
rentei dintre relatiile simple, unilaterale din compozitia egipteana si contrapunc-
tul baroc al elementelor ce acoperd sau sint acoperite in tabloul lui Rubens,
al cirui efect de ansamblu este o impletire complexd a celor doi indrigostiti.

Suprapunerea prezinti starea de a ascunde sau de a fi ascuns intr-un mod
foarte expresiv. Vesmintele se vid ca acoperind sau expunind trupul. Atunci
cind aparatul de filmat ne arati un detinut dupa gratii, este foarte important
pentru intelesul scenei ca imaginea si fie luatd dinduntrul sau din afara celulei,
chiar daci situatia spatiald obiectivd rimine neschimbatd. Dacd scena este fil-
mata dinzuntrul celulei, noi vedem marja de libertate pe care o mai are omul
in raport cu fundalul inchisorii; dinafara, vedem gratiile ce il inchid vizual,
traversindu-i corpul. Alschuler si Hattwick au constatat ci acei copii mici care
in picturile lor de sevalet ,abstracte” suprapun o pati de culoare peste alta sint
de obicei refulati® si (dacd ei acoperi culori calde cu culori reci) ,naturi pasive,
spre deosebire de altii, care preferd s& le pun# una lingd alla. Admitind cd existd
aceasti corespondentd intre atitudinea personald si expresia picturald, ar fi inte-
resant de stiut in ce misurd copiii isi giseau motivarea in actul fizic de ascun-
dere prin suprapunere si nu in efectul vizual al rezultatului.
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Suprapunerea oferd o solutie convenabilid a problemei reprezentarii sime-
triei in raport cu un personaj din cadrul picturii. S& presupunem ci un pictor
vrea sd infatiseze judecata lui Paris. Cele trei zeite vor fi prezentate ca avind
sanse egale de a fi alese; sub raport vizual, aceasta inseamni ci ele vor fi am-
plasate simetric fat& de arbitru. Este destul de simplu s# realizim o dispunere
simetricd a celor trei femei pentru ochiul privitorului (fig. 100 a), deoarece pri-
virea lui cade perpendicular pe plan. Acest lucru nu mai este insi posibil cu
aceleasi mijloace atunci cind privitorul (Paris) este introdus in planul picturii
(b). Cele trei zeite nu stau simetric in fata lui: una este aproape de el, a doua —
ceva mai departe, iar a treia are sansa cea mai slabd. Acest aranjament contra-
vine temei. Pictorul poate prezenta situatia in proiectie orizontali (c), restabilind
simetria, dar asezind stingaci zeifele una peste alta, ca un fel de stilp totemic.
Pentru a prezenta configuratia in proiectie orizontald, spatiul pictural trebuie

A

E

~ s

\
R
N

S
&

CrsR E250 S25a

Figura 100

FORMA ® 135

extins pe a treia dimensiune prin dispunere oblici, ceea ce adesea (dar nu nea-
parat) cere suprapunere. (d). Inclinatia poate {i de asemenea aplicatd pe verti-
cald (e). .
Carul de luptd si caii de pe vasele si monedele grecesti constituie o altil
ilustrare a aceleiasi probleme. Conceptul vizual al Horatilor si Curiatilor implicé
doud grupuri de trei, care se infruntd simetric. Sarcina este si mai grea dacd
grupul ce urmeazi ar fi corelat cu un alt element din picturd nu este liniar ci,
bunioard, circular. Figura lor prezinti schema compozitionald al unei ilustratii
de calendar din secolul al X1I-lea. Sfinta Ursula, inconjuratéi de fecioare, este
atacatd de un arcas. Numai prin suprapunere se poate depiisi incongruenta spa-
tiald.

Aceeasi dilemi se naste din corelarea spatiald a unor obiecte separate.
Pictorii medievali erau chinuiti de problema modului in care sd-1 reprezinte pe
evanghelist scriindu-si cartea. Conceptul spatial cere ca aceasta sa se afle in fafa

_ seriftoruiui, pe cind imaginea impune ca atit evanghelistul, cit si cartea s& fie

prezentati edificator intr-un plan paralel cu cel al picturii.

Inferac{iunea plan-adincime

Cea de-a treia dimensiune imbogiteste posibilitatile picturale cam in felul
in care, prin adiugarea altor voci la monodia unei linii melodice simple, se cre-
eazd noi posibilitati in muzici. Exista unele paralele izbitoare in evolufia acestor
doud arte. In muzicd, vocile sint la inceput relativ independente una de alta.
Cu trecerea timpului ele s-au corelat in comp®zitii integrate. In sfirsit, vocile
separate se contopesc in omofonia moderna (comparati figurile 186 5i 187). Intr-un
mod relativ similar, adincimea picturald este reprezentatd la inceput printre
benzi orizontale separate puse una peste alta. Mai tirziu se recurge la suprapu-
nere pentru obtinerea unei esaloniri tridimensionale a planului prim, planului
intermediar si fundalului, intr-o corelatie mai mult sau mai putin pronuniata.

Figura 101



136 ° FORMA

Si mai tirziu, intreaga dimensiune a adincimii se sudeaza intr-un continuu indi-
vizibil, conducind din fata spre spate si din spate spre fata.

Atunci cind compozitiile picturale sint menite si ocupe un spatiu tridimen-
sional, ele se afld intr-un punct de mijloc intre doud conceptii spatiale extreme
51 se leagd de amindoui. Cele dou# conceptii implicd — una, constantd nuli, iar
cealaltd, constantd totala. La constanta nuli, pictura este o proiectie totald tur-
titd intr-un plan frontal; la constantd totald, ea ocup# o scend deplin tridimen-
sionald. In practica insi, nici o picturd nu se plaseazi in vreuna din aceste po-
zitii extreme. Orice tablou are spatialitd{i intermediare, tinzind spre o extrema
sau alta potrivit stilului siu, ea dobindindu-si intelesul tocmai din interacti-
unea ambelor aspecte.

Organizarea tridimensionald a Batdloarelor de mdlase (figura 102) cuprinde
patru femei amplasate in jurul mesei intr-un grup dreptunghiular, care este o
variatie oblicd a insesi formei mesei (figura 103). Trei dintre personaje sint dis-

Figura 102
HUI TSUNG, Femei bédtind mitase, ¢. 1100, Boston Museum of Fine Arls
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puse simetric una in fafa alteia (II, I1I, IV); a patra, pregatindu-se de n}uncé.,
sti mai intr-o parte. Astfel grupul celor patru este subdivizat intr-un triunghi
si un element exterior, femeia IV fiind factorul de legaturd dintre cele doud care
;nunccsc deja si cea care se pregiteste. Conexiunile dintre cele doud vesr'ninte
inchise si cele dou# deschise corespund diagonalelor grupului dreptunghlulalr.
Cele douill personaje de culoare inchisd constituie limitele laterale ale grupulul'.
Cele doua de culoare deschisd joacd acelasi rol pentru adincime, femeia 1T domi-
nind planul prim, far 111 fiind plasata in planul cel mai departat. o

Organizarea apare mult diferitd in schema proiectivd a planului p}CEtH‘f{l.
Femeile nu sint amplasate in jural mesei. Doud dintre ele o flancheazi, iar
dintre celelalte doud una se suprapune mesei, iar cealaltd suferd un efect de su_-
prapunere din partea mesei. Acum grupul se subdivide mai clar in c?oué pere.chl,
fiecare unitd prin suprapunere si separati de cealaltd printr-un spagin gol. Sime-
tria triunghiularad a femeilor II, III si IV a dispdrut, iar cea de a patra nu
mai este separatd. Avem in schimb un fel de secventd a celor patru faze llfflare,
descrescind de la personajul care ne priveste din fat, prin oblicitate’il femeii I11,
profilul personajului II si ajungind in final la fata aproape ascunsa. a“pAersona~
jului IV, Se stabileste astfel o legiturd liniard in zigzag, care nu exista Am com-
pozitia tridimensionald. Acum avem dou# personaje exterioarf'z (de culoare mckfxsa)
si doud figuri interioare (de culoare deschis?), caracterizate printr-o oarecarfa sime-
trie laterald in jurul axei centrale formate de cele doud befe. Capetele sint col:
turile unui paralelogram plat, in care femeile Isi I1I le domind pe celf:lalte doud
prin pozitia mai inaltd a capetelor lor, IT si IV suprapunindu-se insd peste ele,
dacd finem cont de corpuri in intregime. 5

0 bogitie de forme si intelesuri se naste din interactiunea celor doud sjcruc—
turi compozitionale, care partial se sustin gi partial se contrac.a}reazﬁ re.:c1proc
in contrapunct. Ar fi interesant si se studieze mai precis functiile relative ale:
celor doua configuratii. Evident, gruparea tridimensionald reda totdeaun‘a m.zu
exact situatia de fapt sau ,topografica” (bunfoard, Iisus inconjurat de discipoli),
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dar functia ei expresiva sau simbolicii s-ar prea putea sit fie mai slabi decit cea
a unei configura{ii proiective mai direct vizuale. Cum insi forta relativi a celor
doud depinde de forta efectului de adincime in fiecare tablou, o cercetare a aces-
tor functii poate duce la rezultate diferite pentru stiluri diferite. '

Rivalitalea aspeclelor

Noi nu putem vedea decit un aspect al unui obiect tridimensional intr-un
anumit loc si moment. In cursul vietii si, de fapt, aproape in orice episod al
experienfei noastre zilnice, depisim limita impusi de proiectia vizuala, privind
la_ lucruri din toate pirtile si formindu-ne astfel o imagine cuprinzitoare din
totalitatea impresiilor par{iale. Am mentionat deja dificultatea ce apare atunci
cind vrem sd reprezentim asemenea concepte vizuale globale pe o suprafati pic-
turala.

Inevitabil, unele aspecte vor fi preferate, in detrimentul altora. Traditia
stabilita de arta Renasterii admitea o singurd solutie a acestei dileme. Pictorul
trebuie si aleagi aspectul cel mai potrivit scopului siu si si accepte faptul c&
alte elemente erau ascunse, abreviate perspectival sau deformate din respectivul
punct de observare. Am remarcat ci formele timpurii de artd nu sint afectate
de aceastd reguld si ci ele combini nestinjenit aspectele cele mai edificatoare
ale fieclrei pér{i a unui obiect sau a unei situatii spatiale, ne{inind seama de
discrepanta implicitd a punctelor de privire. Aceste stiluri de reprezentare sint
legate de obiect sau de situafii ca atare, nu de vreunul din aspectele lor indi-
viduale.. .,

Existd totusi o reguld pe care aceste stiluri timpurii tind s-o respecte.
In general ele nu utilizeazid mai mult de un aspect al unui obiect sau al unei
pari de obiect in aceeasi reprezentare, neincluzind, de pilda, laolaltd o vedere
din fatd si o vedere din spate ale aceluiasi obiect. Incilciri ocazionale ale regu-
lii apar insd chiar i la niveluri destul de primitive. In desenele copiilor com-
binatii intre un nas frontal si un nas din profil la aceeasi fatd se pot ivi in
stadiile de tranzitie de la o formi de reprezentare la alta.

Exemple autentice de asemenea reprezentare cu dublu aspect apar pe
alocuri ca inventii locale cu rispindire limitats, adesea in scopuri decorative sau
de amuzament. Indienii americani rezolvau problema prezentirii simultane a
vederii laterale caracteristice si a simetriei frontale a unui animal, despicindu-i
corpul in doud vederi laterale. Acestea erau apoi combinate intr-un intreg sime-
tric i pstrau un contact precar intre ele, fie de-a lungul liniei mediane a spi-
nérii sau capului, fie prin reunire Ia virful botului sau al cozii (fig. 104). Morin-
Jean a ardtat ci forme similare, pe care el insi le interpreteazéi gresit drept ,,mon-
stri cu corp dublu si cu un singur cap®, apar si in arta decorativi oriental, pe
vasele §i monedele grecesti si pe capitelurile romanice. Toate aceste exemple
nu sint insd decit exceptii fanteziste de Ia regula generald.
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Figura 104

Unele curente moderne, mai ales cubismul, au re(iurs de a.sen.lenea la f«ior‘rlxg
binarea fntr-un singur tot a imaginilor obtinute din diferite unghu.m, dax: adu. .a\cin
aceasta intr-un mod substantial diferit. Artistul modern n}ostemse .o t(;a itie "
cadrul cireia obiectul se identifica cu proiectia sa picturala. Corectitudinea pr
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xect,le.l pél‘ei\ sd garanteze validitatea imaginii. Mai tirziu, in secolul al NIX-lea,'
f—aAaJuxis s& se considere cii asemenea reprezentiri sint unilaterale subie‘cti\'e’
n?tl.mplatoare, ceea ce Intii a stirnit aplauze, iar mai apoi nelinist’i Desi im'lti
gmvllev fugare 'reflectau adecvat experientele efemere si superficial’e c;are .’aiuns‘v-
serd sd }’epl‘F21nte tipic existenta omului occidental, lumea reprezentatid de ;we%te
imagini a inceput s& pard alarmant de ireala. Artistii dezvaluiau faptul cé in/
1~a1)f)1‘1111"11.(3 sale cu realitatea omul modern era sortit si nu mai prinda Idecit frin-
lellriic Zgglltgeh.h(iieneratililc urmatoare, reactionind la aceasti tendintd, s-au stri-
redobindeascd lumea stabili iului i ignor i ec
cedeul ,primitiv¥ de combeiailjlt*sbc'llI:S:ezi:lll::uld'?rl'a“l ’g‘“ma“t 3 o cteris ']a o
o ‘ lor, dar intr-un mod caracteristic, mo-
Rin Astadii]e timpurii ale reprezentirii, aspectele sint totdeauna aliturate
a..stfel. }nmt, cu toate contradictiile spatiale inerente, rezulti un intreg ofg’miC
si edificator, Cum intentia este de a reproduce lucrurile c¢it mai corecti’: cla‘r si
complet cu putin{i, aspectele sint imbinate armonios, organic si adesea s’imetri;
Se aIeg‘ aspectele cele mai caracteristice, in special vederi frontale si Iaterale:
capul %1 gitul sint agezate simetric intre umeri, iar un ochi frontal p:)ate fi am’—
plasat xrvltr-un cap redat din profil, deoarece reprezintd o realitate relativ inde-
pendentd. In reprezentarea de ciitre un copil a unui pahar cu apd (fig. 105 q),

Figura 105

imbinarea vederii laterale si a vederii de sus intr-o imagine simetricd exprimi
co‘mpletitudinea masivid a unei realititi temeinice, pe cind in redarea d‘epcétr‘e
P.zcasso a unei tigéi (fig. 105 b), vederea frontald si vederea laterald, rotunjimea
si-unghiularitatea, inclinarea spre stinga si inclinarea spre dreapta coi 'dj
intr-o imagine foarte contradictorie. ‘ pis comeld foate
o Procedeul cubist a fost uneori interpretat in sensul cii artistul dorea pur
si simplu si dea o imagine mai completd a obiectului, combinind diferite aspecﬁ;e
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Pentru a evalua rezultatul, privitorul ar trebui probabil si zboare cu aripile
mintii dintr-un punct de privire in altul sau sd se afle concomitent in locuri
diferite. Prin asemenea acrobalii mintale privitorul ar urma si execute el insusi
dinamica intrinsecd operei. Fireste, el nu se uitd la un obiect tridimensional,
¢i la o imagine plani a acestuia, in care aspectele se cioenesc intr-o contra-
dictie voitd. Tensiunea generald de incompatibilitatea vizuald creste atunei cind
apar impreund imagini diferite ce se exclud reciproe, de pildd o imagine din
profil imbinatd cu una frontald. Cu cit se contopesc mai intim cele doud ima-

Figura 106

. gini, cu atit sporeste tensiunea, ca, de exemplu, in figura 106, un cap de taur
pictat de Picasso. Chiar si in sculptura, unde nu este nevoie si se grupeze
aspecte incompatibile de dragul completitudinii realiste, artistul cubist practic
aceeasi intrepitrundere violentd a unitatilor. El ne prezinta imaginea unei lumi
in care interacfiunea este posibild doar ca invadare reciprocid a unor unitéti
autonome, fiecare urmirindu-si menirea proprie. Intregul este {inut in echilibru
de principiul simplu al unei multiplicititi de energii tensionale ce se compen-
seaza intre ele prin varietatea sensurilor lor. Contradictiile despre care vorbesc
marxistii se manifest aici vizual.

Realism si realitate

Ocupindu-ne de reprezentarea bidimensionald a spatiului tridimensional
ne-am intilnit cu un paradox specific. Exemplul celor trei persoane asezate ia
masi (fig. 86, 87) aratd ci atunci cind asemenea scene sint infatisate ca pro-
jectii mecanic corecte se ajunge la deformiri sup#ratoare in planul frontal. Pe
de altd parte, dacii scena este transpusd in echivalentul ei bidimensional, ea
poate fi interpretatii ca proieciie a unei scene absurde sub raport fizic, in care
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tablia mesei sti vertical $i cele trei persoane sint prinse de e

a ca niste prelungi-
tori. Rezultd ci existd moduri adecvate

$1 moduri inadecvate de a interpreta
reprezentari picturale ale spatiului si ¢ modul potrivit este determinat in fiecare
caz de stilul unei perioade anumite sau al unui stadiu de evolutie.

Aceastil situafie paradoxald ne ajutd sa intelegem de ce atunci cind influ-
enta opticii stiintifice a Impins reprezentarea pictural

4 spre proieclia mecanici,
corectitudinea obiectivi a

acestui procedeu a permis o libertate nemaiintilnita
fata de norma structurali. Ea a autorizat denaturiri radicale ale scheletelor
vizuale simple pe baza cdrora oamenii infelegeau si continui si inteleaga alca-
tuirea corpului omenese, a unui animal sau a unui copac. Apirati de ,corecti-
tudinea” racursiurilor lor, artistii deformau axele obiectelor, distrugeau corespon-
denta simetrici a partilor, modifican proportiile si schimbau amplasarea relativa
a lucrurilor, Intr-o pictura realistd un corp omenesc putea si se inalfe spre cer
deasupra arborilor, picioarele puteau fi alaturate fetei, iar conturul trupului putea
lua aproape orice form#. Heinrich. Wélfflin scrie despre sclavii pictati de Michel-
angelo pe plafonul Capelei Sixtine: ,Abaterea de la norma in structura corpu-
rilor este nesemnificativa in comparatie cu felul in care Michelangelo a dispus
membrele. El descoperi efecte cu totul noi in raporturile dintre acestea. Aici
aduce foarte aproape un brat de doud picioare, intr-un set de trei paralele; acolo
intersecteazi coapsa cu un brat intins in jos, formind aproape un unghi drept;
dincolo, cuprinde intregul corp, din cap pini la célciie, Intr-o singurs linie uni-
tard. lar, acestea nu sint variafii matematice pe care si le impune in chip de
exercifiu. Chiar si cea mai stranie postura pare convingdtoare.“ Giisim un exemplu
similar in reprezentarea corpului lui Abias (fig. 107).

Figura 107
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. . N oiectiei fidele
Evident, artistii Renasterii practicau noua deprindere a pxoxectlell fx e
. | , ' i i stiinlific confirmat, ci si datorita
nu numai ca prinos pentru idealul realismului stiinlific confirmat, ci 15.1 s o
: i Lfe iectele aturd
gamel inepuizabile de aspecte ce se pot obline astfel de la obxt:.\ctele ;m n ! f“n,
& i C interpretiri individuale. Nu trebuie si fir
i i cor zitoare de interpretiri individus
ca si abundeniei corespunzitoare ) ale. | rebuic o
sufpriusi de faptul ci aceastd exploatare extremi a deformarii p'rme?ltn e‘ a } S
. ; ] i . ¥ . = P A ire QR urile s ‘he-
in cele din urm# la o contratendintd radicald, la o revenire spre f;gun .et ‘1' S;'l-
mane I8k renit vizibila
mele elementare ale normelor structurale permanente. Reaclia a (?\ extu . bila
n iS i Céz ca 5i i ismul ¢
in simplificirile geometrice ale lui Seurat $i Cézanne, ca $i In pl'"um ic\ is
) i ) cenii stru.
caracterizeazd In bund parte arta primelor decenii ale secolului nos o
in aceeasi perioadd insi, cind arta cduta sd se apere de Complemta;fle
b s omplex
i ea organi - a expresio-
deformarilor pe care ochiul uman nu le mai putea oxgamza,ro t'en.dm} ;t) oo
’ i i i y mentald si si-a insusi
istd i bertate fai# de norma funda si s ate
nistd a profitat de noua i fur ental yiva Insusit foate
i ard istri ustifice ca fiind proiect
i el iective, fard a se mai stridui sd le } 1
licentele artei proiective, fi sa ] stilice 0 protect
{ . - Qenlictii aserd distrugerea integritafii
i . or fizice. Realistii inifiase g
mecanic corecte ale obiectel i distrug ntegtiti
i i i 3 araserd par{i din acestea i
i <i fa ) tele incomplete sau separa { :
organice. Ei ficuserd obiec e . : cotea Intre
dubcind corpuri striine intre ele. Artistii moderni au procedat la fel fard a oot
] . . . . . - ‘ . reze
ca pretext cerintele suprapunerii. Oblicitatea fusese introdusi pentru va 'xept‘f. e
: . H . v ~ v5 - S C .
adincimea. Artistii moderni au deformat orientarea axelor fird aceasta jus ific: ¢
ii impinsd pin xtrem de citre impresionisti,
Vimicir ese impinsd pind la e foni
Nimicirea culorii locale fus . ‘ :
i L1 er i pajisti pe
care intrebuinfaserd imagini reflectate pentru a aplica '\:lfie]T une‘ lmie’drali
i y i rile de piatrd ale unei ca ale.
iv Ibastrul cerului pe blocuril
corpul unei vaci, sau a locu 14 alb el catedrae:
istii i i i nu numai si facd albas
inta erni au ajuns liberi n
in consecinti, artistii mod berl nu 1 1 pastry un
biect rosu, dar si sk inlocuiascd unitatea unei singure culori locale cu o
binatie de lori diferite 18 trecut artistii invitaserd, cu rezultate paradoxale,
binatie de culori diferite. eut, s ! : aradoxale,
i iiziuni rgani i contopeau mai multe P
A T ubditviziunile organice. E ‘ .
cum si reorganizeze S c ‘ mulfe trupurt
i i rindes rat de restul corpului
i intr- rfunghi, sau desprindeau un braf
omenesti intr-un triunghi, bral : o
cu bratul altui personaj si realizind astfel un intreg nou, continuu. Avceas t(
i S nou, . ‘
’ — 4 sci atd si sd contopeascd o parte
i istului de exemplu, si scindeze o fat .
ermis artistului modern, ' fas: . cascd arte
gin ea cu fundalul, Iluminind obiectele dintr-o anumitd directie, altl%‘tlfl'a}u S
' . i fmpartindu-le i i '3 prea
serd si arunce umbre de-a curmezisul lor, subimpér{indu-le In sectiuni fara Ip :
: i i mai 't ¥ realiza
multd justificare organicd. Ducind si mai departe proc?defll, Blaq'ueda cl o
corp de femeie din doud — o femeie neagrd din profil si o femeie de culoa
un , ol
deschisi in vedere frontald (fig. 233 D).

Ce ne apare veridic?

SO . " ‘o
Ne-am indepértat mult de pérerea preconceputa ca numai fcopu(lle mec'zu:v
o - . » * ,
i 5 intreaga gama, infinit de variata,
i i rii. Intelegem acum ca intreaga ¢ iath
fidele sint conforme natu : ! N pit de variatd,
i e ac a umai pentru cei care imp
ilurilor r 1ale este acceptabild, nun
a stilurilor reprezentatior cee Dumal : \plr
sesc acea atitudine ce a generat-o, ci §i pentru aceia dintre 201 care se po’fl$i tiﬁté
1 a a iferi &1 ce duc spre acee
" i si tolerantd fatd de diferitele ¢ 4
la ea. Totusi simpla to t ' e ] ) it
nu este de ajuns. Trebuie s& mergem mai departe, intelegind céd asa cum oa
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propriei noastre culturi si epoci percep o anumitd manieri reprezentationald
ca fiind veridicd, chiar daci ca poate si nu pard de loc veridica adeptilor unui
alt demers, tot astfel adeptii celorlalte demersuri gisese ca modul lor preferat
de reprezentare este nu numai acceptabil, dar si absolut veridic.

Cele de mai sus ar {i greu de crezut daci n-am avea documente care si le
confirme. Ne-au parvenit povestiri despre statui sau picturi atit de veridice incit
amigean oameni si animale, creale in perioade ale artei grecesti si chinezesti al
cdror stil nu ne-ar mai putea in nici un caz face si credem ci ne aflim in fata
realitdtii si nu a unor imagini artificiale. Nu stim exact cum aritau picturiie
Iui Zeuxis, dar avem motive si ne indoim ci strugurii pictati de el {3iceau intr-
adevar vribiile sa-i ia drept reali si si-i ciuguleascd. Este mai probabil cii aceste
relatari exprimi experienta vizuali a privitorilor contemporani, pentru care
picturile erau foarte veridice.

Boccaccio ne spune in Decameronul ci pictorul Giottq ,fu inzestrat de la
naturd c-o minte asa de iscusiti, incit din cite lucruri a zimislit natura ... nici
unul n-a rimas nezugriivit de dinsul cu peana, cu condeiul ori cu penelul, aga
de aidoma cu modelul in sine, incit nu-{i vine a zice ci seaminid cu el, ci m;ﬂ
degraba ai {i indemnat si zici c& e modelul Insusgi; ba chiar intr-asa masura
seamind, incit de multe ori in cele zugrivite de el vederea noastrii s-a inselat
gi-a luat drept lucru aievea ceva ce nu era decit pictat pe pinzd ... “*, Imaq;uile
foarte stilizate ale lui Giotto nu prea i-ar fi putut insela pe contenu;:orani
dacd ei le-ar fi judecat veridicitatea in comparatie directi cu lumea din jur,
Aldturi de operele precursorilor sdi imediati insi, modul in care Giotto reda ges-
turile expresive, adincimea, volumul si ambianta putea intr-adevir fi consid:rat
ca foarte veridic, si tocmai aceastd deviere de la normele curente ale reprezentirii
picturale didea nagtere acelui efect uimitor asupra contemporanilor lui Giotto.

Principiul nivelului de adaptare, introdus in psihologic de Harry Helson,
ne spune ci un stimul dat nu este judecat dupi calititile sale absolute, ci in
raport cu nivelul-norméd stabilit in mintea noastri. In cazul reprezentirii pictu-
rale acest nivel-norm& pare si se nasci nu direct din perceperea lumii fizice in
sine, ci din stilul picturilor cunoscute de privitor.

Reactiile la fotografie si la filmul cinematografic au aritat ca progresul
pe calea veridicitatii picturale genereazd iluzia vietii insesi. Primele filme, proiec-
tate in jurul anului 1890, erau atit de primitive sub raport tehnic incit astfizi
ele ne dau doar o slabd iluzie a realitatii, dar simpla adingire a miscarii la
imaginea in alb si negru era de ajuns ca si-i faci pe primii spectatori si strige
de teama atunci cind trenul se nadpustea direct spre ei. Destul de curios, intro-
ducerea culorii n-a produs decit un foarte mic efect suplimentar, dar rezonanfa
spatiald a sunetului a sporit considerabil, o pericadi de timp, adincimea vizuala
si volumul imaginii. Tar primele holograme, care adiugau imaginii fixe efectul

* BOCCACCIO , Decumeronul, trad., B, Boeriu, EPL, 1966
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puternic al paralaxei migcdrii, erau atit de izbitor reale Incit absenta miscarii vii
ficea ca persoana reprezentatd s arate ca un cadavru.

Tiuziile propriu-zise sint, desigur, rare, dar ele constituie manifestarea
extremi si cea mai tangibild a faptului ci, de reguld, intr-un context cultural
dat stilul obisnuit al reprezentirii picturale nu e de loc perceput ca atare — ima-
ginea apare pur i simplu ca o reproducere fideld a obiectului insusi. In cultura
noastra, alirmatia este valabildi pentru lucrdrile ,realiste”; ele aratd ,chiar ca
natura® pentru multe persoane care nu sesizeazdl stilul lor specific si foarte com-
plicat. Totusi acest ,nivel al realitatii artistice” se poate deplasa foarte rapid.
Astizi cu greu ne putem Inchipui cit doar cu un secol in urmé picturile lui Cézanne
si Renoir erau respinse nu numai din cauza stilului lor neobisnuit, dar si pentru
ch ele intr-adevar pireau supardtor de nereale. Nu era vorba de deosebiri de gust
sau apreciere, c¢i de o percepere diferiti. Strabunii nostrii vedeau pe pinzele acelea
pete incoerente de culoare pé care noi nu le mai putem percepe, si Isi Intemeiau
judecata pe cele vizute.

Aceia dintre noi care s-au obisnuit cu arta secolului nostru constatd ci
este tot mai greu si injeleagh de ce ,omul de pe stradid“ respinge abaterile de
la reprezentarea realistd existente in opera lui Picasso, Braque sau Klee, in por-
tretul facut de Picasso unei scoliivite vedem vioiciunea inerentd tineretii, sfioge-
nia feciorelnicid a chipului, parul pieptinat cu ingrijire, tirania apisitoare a
cirtii masive. Formele geometrice intens colorate §i extravagant suprapuse nu
diuneazi in nici un fel subiectului, ci i sustin expresia atit de mdiiestrit incit
nu le mai percepem ca -simple forme: ele se mistuie realizind reprezentarea. De
fapt se poate afirma cébtpate operele de artid reusite, oricit ar fi de stilizate si
oricit s-ar indepirta de corectitudinea mecanic#, redau in intregime calititile
naturale ale obiectelor pe care le infatiseazii. Pictura lui Picasso nu numai cd
reprezintd o scoldrild, ea esfe o scolirita. »Intotdeauna {intese la aseminare®,
spunea Picasso in 1066, explicind cii artistul trebuie s& observe natura, dar sa
n-o confunde cu pictura. ,FEa nu poate {i transpusi in picturd decit prin inter-
mediul semnelor. :

Daca vedem formele in locul subiectului, atunci probabil ceva nu este in
ordine cu pictura respectivii. Sau se poate ca privitorul si o perceapii de la un
nivel de adaptare nepotrivit. (De fapt, ,omul de pe stradi“ este adesea fixat la
un nivel stilistic stabilit de artistii secolului al XV1I-lea.) E la fel de adevirat
¢k in ilustratiile exemplificatoare din tratatele de antropologie ori biologie, un
stil diferit, eventual clasicismul liniar al scolii lui Ingres, se afld la locul lui;
o picturs de Matisse, perceputi ca si cun menirea ei ar {i s llustreze un asemenea
tratat, isi va dezvalui cu sigurantd figurile si nu subiectul.

Cit despre artistii insisi, nu prea par a exista indoieli ci ei vad in operele
lor intruchiparea obiectelor infatisate. Sculptorul Jacques Lipchitz ne poves-
teste cum admira un tablou al lui Juan Gris aflat incd pe sevalet. Era acel fel
de lucrare cubisti in care mulli profani descoperd chiar si azi doar o simpl:
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ingramidire de forme abstracte. Lipchitz a exclamat: +E foarte frumos ! Nu mai
adduga nimic! Este complet.« La care Gris, infuriindu-se, a ripostat: ,,Complet?
Nu vezi ci n-am terminat mustata? Pentru el pictura con{inea chipul unui om
atit de vidit incit se agtepta ca oricine si-i vada imediat toate aminuntele.

Afirmatiile artistilor ne aratd clar ci ei concep wstilul® doar ca un mijloe
de a da imaginii un caracter real. ,,Originalitatea” este fructul neciutat si neobser-
vat al incerciirii reugite a unui artist talentat de a fi sincer si onest, de a
patrunde pind la originile, pind la radacinile celor pe care le vede. Clutarea
premeditatd a unui stil personal dauneaza inevitabil validitatii lucrdrii, ciici ea
introduce un element arbitrar intr-un proces ce poate fi condus doar de necesitate.
Picasso a spus cindva: ,,Totdeauna s# tinzi spre perfectiune. De exemplu, incearci
s& desenezi un cerc perfect; intrucit nu po{i desena un cerc perfect, viciul involun-
tar ifi va dezvilui personalitatea. Dar dacd vrei sd-{i dezvidlui personalitatea
desenind un cerc imperfect — cercul {du — vei strica totul.”

O anumita neintelegere trebuie evitatd. Cind afirm ci intr-o operd reusita
percepem subiectul si nu figurile, par a sugera ca forma nu conteazd. Nimic n-ar
putea fi mai strdin de gindul meu. De fapt, acelasi lucru se poate spune despre
arta ,abstracti® sau nonmimeticd. Este foarte important dacd intr-o picturéd
,abstractd® vedem o simpli combinatie de figuri, adicd de obiecte vizuale ce pot
fi deplin definite prin suprafata lor, prin contur, culoare, pozitie ete. sau,
dimpotrivii, actiunea organizati a unei forte vizuale expresive. in al doilea
caz figurile dispar in acest joc dinamic, si tocmai acest joc dinamic reda intelesul
Juerrii. Coloanele bulbucate si contorsionate, ornamentele extravagante ale
unei fatade in stil baroc l/as”é in urm# geometria figurilor respective si substanta
materiald a pietrei, compozitia arhitecturald in ansamblu transfigurindu-se intr-o
simfonie de miscare. Tot astfel, intr-o operd figurativd de picturd sau seulpturd
figurile realizate de artist, ca si pasta, metalul sau lemnul lucrdrii, se transforma
in actiune vizuala care di viafd subiectului. Forma buni nu se vede.

Forma ca invenfie

Multe dintre exemplele noastre ne-au permis, cred, si ilustrim ceea ce
sugeram mai sus in prezentul capitol, §i anume ca plasmuirea de imagini, artis-
tice sau de alt fel, nu incepe de la proiectia opticd a obiectului reprezentat, ci
este un echivalent, redat printr-un anumit mediu, a celor observate la obiect.
Forma vizuald poate fi evocatd de cele vizute, dar nu poate fi preluata direct
de acolo. Se stie ci mistile mortuare $i mulajele de ghips dupa oameni reali,
care sint mecanic veridice, au adesea o naturd pur materiald si sint de reguld
inutile atunci cind dorim si interpretim pe baza lor caracterul, prin intermediul
aspectului vizual. Ele sint in esentd fara figurd si, ca atare nu vor servi drept
conformatie. Orice incepitor, desenind dupd model, descoperd ca figurile pe care
se asteaptd si le giiseascd privind atent la o fa{a, un umir sau un picior, nu sint
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realmente acolo. Aceeasi problem# pare si {i generat dramaticul conflict pe care
Alberto Giacometti n-a putut niciodatd si-1 depiseasci. El a inceput in 1921,
cind artisul, voind s# reprezinte un corp omenesc, a constatat cd lout m’échappait,
la téte du modele devant moi devendif comme un nuage, vague et illimité — ,totul
fmi scipa, capul modelului din fata mea devenea ca un nor, vag si nelimitat”.
Artistul a incercat si reprezinte aceastd inaccesibilitate a modelului in suprafetele
vagi ale corpurilor sculptate si pictate de el, insistind totodatd in ciutarea figu-
rilor care, credea el, trebuia si existe obiectiv in acele capete si trupuri omenesti.

necercarea de a gisi o formi figurativa in model, era sortitd esecului deoa-
rece orice forma trebuie s& derive din tehnica specifica din care se executa imaginea.
Actul elementar de a trasa conturul unui obiect in aer, pe nisip, pe o piatrd sau
pe o foaie de hirtie inseamna reducerea obiectului la conturul sidu, care nu existd
ca linie in naturd. Aceast’ transpunere este o izbinda foarte elementard a mintii —
existd indicatii ci copiii mici $i maimutele recunosc imaginile de contur ale cbiec-
telor familiare in mod aproape spontan. Dar a sesiza aseminarea structurald
dintre un obiect si o reprezentare a lui este totusi un remarcabil act de abstrac-
tizare.

Fiecare tehnica artistica prescrie felul in care se redau cel mai bine trisé-
turile unui obiect. Bun&oard, un obiect rotund poate fi reprezentat cu creionul
ca o linie circulars. Un penel, care lasd dire mai mari, poate produce un echi-
valent al aceluiasi obiect sub forma unei pete circulare de vopsea. Dacd folosim
argila sau piatra, echivalentul optim al rotunjimii este o sferd. Un dansator va
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Figura 108

realiza aceasta alergind in cerc, invirtindu-se in jurul axei proprii sau formind,
impreund cu alti dansatori, o configuratie circulari. Dacd tehnica respectiva
nu permite obfinerea unei forme curbe, rotunjimea poate fi exprimati si prin
rectiliniaritate. Figura 108 prezintd un sarpe urmérind o broasci, asa cum sint
infatisate aceste viefuitoare pe o impletiturd de nuiele lucratd de indienii din
Guyana. O figurd pot exprima optim rotunjimea intr-o anumita tehnic#, dar nu
si in alta, Cercul sau discul pot fi solutia perfectd intr-o imagine plana. in
sculpturd insd, care este fridimensionala, cercul si discul imbina rotunjimea cu
planitatea, si astfel sint solutii imperfecte. Un mir lucrat in alb si negru devine
incolor daci e transferat dintr-o litografie monocroma intr-o picturd in ulei.
intr-un tablou de Degas o dansatoare imobil4 reprezintd adecvat o dansatoare in
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migcare. Dar intr-un film, sau pe scend, o dansatoare imobild n-ar mai reprezenta
miscarea, c¢i infepeneala,

Forma este determinatd nu numai de proprietétile fizice ale materialului,
ci si de stilul de reprezentare al unei culturi sau al unui artist. O patd de culoare
poate infétisa un cap de om in lumea esen{ialmente bidimensionald a lui Matisse,
dar aceeasi patd ne-ar pirea platd si nu rotundii intr-una din picturile mareat
tridimensionale ale lui Caravaggio. Intr-o statuie cubistd de Lipchitz un cub
poate fi capul, dar acelasi cub ar fi doar un bloc de materie anorganica intr-o
lucrare de Rodin. In figura 109 avem desenul lui Picasso Sfirgitul unui monstru.
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Figura 169
PABLO PICASSO, Sfirsilul unui monsiru, colecfia Roland Penrose, Londra.

Felul in care e desenat capul monstrului serveste, in alte opere ale aceluiasi artist,
pentru a reprezenta forme nealterate, nemonstruoase (vezi taurul din fig. 106).
Nu este nici un paradox aici. O imagine care produce un monstru intr-o picturi
relativ realistd poate reprezenta o anatomie ,corectd” fntr-o lucrare unde acelasi
fel de deformare este aplicat peste tot.

Asemenea transpuneri ale infatisirii obiectelor fizice in forme adecvate
unor anumite tehnici nu sint conveniii ezoterice niscocite de artisti. Ele sint
curent folosite pretutindeni in jurnl nostru. Modelele la scard, desenele liniare de
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pe tabla neagrd, hiirfile rutiere — toate deviazii pronuntat de la obiectele repre-
zentate, Noi descoperim usor si acceptiim faptul ci pe hirtie un obiect vizual poate
reprezenta un lucru foarte diferit din natur#, cu conditia ca el si ne fie infatisat
in echivalentul structural adecvat tehnicii respective. In capitolul urmitor voi
demonstra logica infailibild si consecventa copiilor in aceasta privinta.

Explicatia psihologici a acestui fenomen frapant este, mai intii, aceea cd
in perceptia si gindirea umani aseminarea se bazeazi nu pe identitatea partilor,
ci pe corespondenta trasiturilor structurale esentiale si, in al doilea rind, cé orice
om fard prejudeciiti intelege spontan un obiect dat, in functie de legile contextului
respectiv,

Ne trebuie foarte mult ,rafinament” pentrn a ajunge s consideram ¢ re~
prezentarea nu este doar o imitatie a obiectului, cisi a ambiantei lui, astfel incit ne
asteptim ca un tablou si arate nu ca un tablou, ci ca un spafiu, iar o statuie —
nu ca o bucati de piatrd, ci ca un corp viu, din carne si oase. Acest concept de
reprezentare mai putin inteligent, departe de a [i inerent omului, constituie un
produs tirziu al culturii in care s-a intimplat si viefuim un timp.

Atunci cind intrim intr-un muzeu si privim formele date capului omenesc.
de catre sculptori din diferite epoci si culturi, intelegem cé acelasi prototip simplu
poate fi reflectat intr-o infinitate de reprezentiiri la fel de valide. Capul se poate
compune din cite\'a’figuri generale, sau din numeroase altele mai mici; ele pot fi
plate sau curbe, unghiulare sau voluminoase, net separate sau contopite. Ele se
pot naste din_cuburi sau sfere, din elipsoizi sau paraboloizi; ele pot contine
cavitati adinci sau mici scobituri. Fiecare isi are rostul siu si fiecare isi spune
mesajul.

Aceastd capacitate de a inventa o configuratie izbitoare, mai ales atunci
cind se ap]ic’é unor forme familiare ca mina ori capul, este calificatd drept imagi-
natie artistici. Imaginatia nu inseamni nicidecum in primul rind inventia de noi
subiecte, si nici micar producerea unor figuri noi. Imaginatia artisticd poate fi
mai exact definitd drept gisirea de forme noi pentru continutul vechi sau, daca
renuntim la dihotomia convenabila dintre formi si continut, drept o concepiie
proaspiti despre un subiect vechi. Inventia de lucruri sau situatii noi este valo-
roasd doar in masura in care acestea servesc la interpretarea unei teme vechi —
adica universale — din experienta umani. Existd mal multd imaginatie in felul
cum zugriveste Titian o mina decit in sute de cosmaruri suprarealiste pictate intr-o
manierd plata, conventionala.

Imaginatia vizuald este un dar universal al mintii omenesti, un dar care
la omul obisnuit se manifestd de la o virstd fragedid. Atunci cind copiii incep
si experimenteze cu forme si culori, ei se gisesc in fata sarcinii de a inventa un
mod de reprezentare, intr-o tehnici anumiti, a obiectelor cunoscute de ei. Uneori
sint ajutati de cele vazute la altii, dar de reguld actioneazii singuri. Numeroasele
solutii originale pe care le gisesc sint cu atit mai remarcabile cu cit subiectul este



FORMA

Figura 110
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foarte elementar. Figura 110 aratd reprezentiri ale corpului omenesc reproduse
dupi desene facute de copii in diferite stadii de dezvoltare. Desigur, acesti copii
pu incercau si fie originali. Si totusi stridania de a pune pe hirtie ceea ce vedeau
{i facea si descopere o noud formuld vizuald pentru un subiect vechi, Fiecare
dintre aceste desene, care ar putea fi usor insutite, respectd conceptul vizual de
baza al corpului omenesc — dovada fiind faptul ci privitorul il intelege — si
ne oferd totodati o interpretare ce-1 diferentiaza de celelalte.

Este evident ci obiectul insusi impune doar un minimum de trasaturi strue-
turale, solicitind astfel ,imaginatia® in sensul literal al cuvintului, adicd acea
activitate prin care lucrurile devin imagini. Daca examinim desenele mai indea-
proape, gisim ample variatii in privinta multor factori formali. Diferentele pro-
nuntate de mirime absolutd nu apar in figura 110. Marimea relativd a partilor,
cea a capului in comparatie cu restul corpului, variaza considerabil. Apar multe
solutii diferite pentru subimpartirea corpului. Variazi nu numai numarul parti-
lor, ei si amplasarea contururilor. Unele desene prezintd numeroase detalii si dife-
rentieri, altele au doar pufine. Pentru reprezentarea aceluiasi obiect se recurge
Ja forme rotunde si forme unghiulare, dungi subtiri 5i mase solide, juxtapuneri si
suprapuneri. Mai mult, simpla enumerare a deosebirilor geometrice nu relevd sufi~
cient individualitatea vAdita in aspectul general al acestor desene. Unele figuri
par stabile si rationale, altele sint angajate in actiuni nesabuite. Exista aici ima-
gini rafinate si imagini grosiere, imagini simple sialtele de o subtild complexitate,
imagini durdulii i firave. Fiecare dintre ele exprimi un mod de viatd, un mod de
a fi o fiintd umani. Diferentele se datoresc partial stadiului de dezvoltare, partial
caracterului fiecarui copil si partial scopului urmérit prin desen. Impreuni, aceste
desene demonstreazi abundenta resurselor de imaginatie picturald existente in
fiecare copil obisnuit, pini cind lipsa de ineurajare, instruirea nepotrivita si un
mediu nefavorabil le anihileaza la toti, cu exceptia citorva norocosi.

O solutie artistica reusiti este atit de frapanta incit ne apare ca singura rea-
lizare posibild a subiectului. Pentru a putea aprecia cum se cuvine rolul imagina-~
tiei, trebuie si compardm mai multe redari diferite ale aceleiasi teme. Foarte rar
se intilnesc descrieri sistematice ale diferitelor moduri in care se poate reprezenta
un subiect anumit. Gasim un exemplu bun in analiza facutd de Lucien Rudrauf
Bunavestirilor ca ,variatii pe o tem# plasticd. El arata cit de diferit a fost inter-
pretatd aceastd celebrd intilnire, in functie de acel moment al episodului pe care
l-a ales artistul, cum repartizeazi imaginatia acestuia functiile activi si pasivé,
dominatia si supunerea etc. Studiile istorice, care urmaresc 0 temid de-a lungul
citorva epoci, sint mai frecvente. Printre altele ele ne aratid cum uneori artistul
giseste o imagine ce intruchipeazid un subiect esential cu o fortd irezistibila.
Aceeasi naratiune, aceeasi compozitie sau aceeasi posturd trajeste apoi timp de
secole ca o contributie nepieritoare la modul omului de a-si reprezenta lumea din
jur.
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Niveluri de abstractizare

O dimensiune in care artistul isi poate exercita libertatea este gradul de
abstractizare la care recurge in redarea subiectului, El poate copia infitisarea
lumii materiale cu {idelitatea meticuloasi a tehnicii Ltrompe 1’oeil” sau, ca Mon-
drian si Kandinsky, poate utiliza figuri total nonmimetice, care reflecti experienta
umand prin expresii vizuale si relatii spatiale pure. Pe tirimul reprezentirilor,
multe stiluri picturale se limizeatd la redarea obiectelor din naturi cu un mini-
mum de trésidturi structurale. Aceasti manierad foarte abstractd predomina in sta-
diile de inceput ale dezvoltirii artei, adicd in lucrarile coniilor si ,primitivilor®
dar i in anumite aspecte ale stilului bizantin de arti --_3tini, in arta moderna
oceidentald si in productiile artistice ale schizofrenicilor. Asocierea poate pirea
ciudatd, dar daci admitem ci aseminarea de formi triideazi o anumitd asemi-
nare a stdrii mintale, va trebui s facem generaliziri indriznete.

Imaginile ce rezultd din limitarea reprezentirii doar la citeva triisituri ale
obiectului sint adesea simple, regulate si simetrice. La prima vedere nu pare si
existe vreun motiv puternic pentru aceasta. Omisiunile pot face figura mai com-
plicatd. Teoreticienii secolului trecut, inclinati si giseascd sursa tuturor proprie~
tatilor imaginii in aspectele observate in naturi, au incercat si explice aceasti
tendintd arditind ci realitatea contine figuri regulate pe care omul, chipurile, le-ar
{i imitat — discul solar, alcituirea simetrici al plantelor, a animalelor si a came-
nilor insisi. Ca un exemplu extrem, Wilhelm Worringer citeazi cazul unui antro-
poleg care si-a propus si dovedeascd cu ajutorul instantaneelor fotografice ci
figura crucii s-a nscut din configeratia unui stol de berze in zbor. Evident, demer-
sul nu este prea satisfacitor, el neputindu-ne explica de ce omul ar fi ales percep-
tele de formd regulatd dintr-un numiar cu mult mai mare de forme neregulate.
Uneori forma simpla a unei imagini se poate datora in parte tehnicii de executie —
de exemplu, in cazul Tmpletiturilor din nujele — dar aceastd observatie nu ne
poate conduce la nici un principiu cu valabilitate generald. Mai plauzibil, putem
observa ci atunci cind in anumite imprejuriri intelectul scapd de loialitatea sa
obisnuitd fat’ de complexitiifile naturii, el organizeazi figurile potrivit acelor
tendinte ce se manifestd in propria sa functionare. Avem multe dovezi ci tendinta
principald ce acfioneazi este aici cea citre maximum de simplitate structurali,
adicl spre figura cea mai regulati, mai simetrici si mai conformi regulilor geome-
triei ce se poate realiza in situatia respectivi.

Trebuie notat ca desi In cazurile de mai sus trisdturile reprezentationale
niscute din lumea fizic# sint putine, artistul poate totusi si dezvolte aceste trasi-
turi intr-un joc complicat de figuri, care ar puteafi definite drept geometrice,
ornamentale, formaliste, stilizate, schematice sau simbolice.

Ca un prim pas spre intelegerea unor asemenea stiluri foarte abstracte,
remarcém cd in anumite conditii culturale o arti mai realistd n-ar sluji mai bine
scopului urmirit de artist ci, dimpotrivd, i-ar diuna. Imaginile primitive, de
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exemplu, nu apar nici dintr-o curiozitale degajatd pentru infdtisarea lumii, niei
din reactia ,,creatoare” ca alave. Ele nu sint menite si genereze iluzii placute. Arta
primitivd este un instrument practic pentru treburile importante ale viefii de
fiecare zi; ea intruchipeazi anumite forte supraomenesti, care pot astfel deveni
parteneri in cadrul unor actiuni concrete. Ea inlocuieste obiecte reale, animale
sau oameni, preluind astfel functia lor de a aduce tot felul de servicii. Ea mxeﬁxs-
treazd si transmite informatii. Ea permite exercitarea unor ,influente magice”
asupra fapturilor si obiectelor absente.

In toate aceste operatii conteazi nu existenfa materiald a lucrurilor, c¢i
efectele pe care le produc sau le suporti acestea. Stiintele moderne despre naturd
ne-au obisnuit si credem ¢ multe dintre aceste efecte sint fenomene fizice care
oglindesc compozitia si comportamentul materiei. Aceastd opinie este de origine

relativ recenta si se deosebeste mult de o idee mai simpla ce gi-a gésit expresia cea
mai purd in stiinta primitiva. Noi credem cii hrana este necesara deoarece ea con-
tine anumite substante fizice pe care corpul nostru le absoarbe si le foloseste.
Pentru primitivi, hrana este purtitoarea unor for{e imateriale a ciror virtute vita-
lizatoare se transmite celui care o minincd. Bolile nu sint provocate de actiunea
fizicd a microbilor sau toxinelor, ci dé catre un ,fluid* distructiv emanat de anu-
mite puteri ostile. Rezultd asadar i pentru primitiv infitisarea si comportamen-
tul specific al lucrurilor din naturd, de la care noi obtinem informatii despre
efectele, fizice probabile, sint tot atit de putin legate de funciia respectivelor
lucruri ca forma si culoarea unei cirti de cuprinsul ei. Astfel, de exemplu, atunci
cind reprezinta animale primitivul se limiteazi la enumerarea unor trisaturi ca
membrele si organele, folosind forme si imagini nete, geometrice, pentru a le iden-
tifica cit mai exact cu putinta specia, functia, importanta si relatiile reciproce. El
poate folosi, de asemenea, mijloace picturale pentru a exprima calititi ,fiziono-
mice” cum sint ferocitatea sau atitudinea prietenoasi a animalului. Detaliile rea-
liste ar ascunde in loc si limureasca aceste caracteristici importante. (Gésim prin-
cipii similare de reprezentare in propria noastra culturi, la ilustratiile tratatelor
medicale serise inainte de aparitia stiinfelor naturale moderne.)

Stadiile initiale de dezvoltare genereazi figuri foarte abstractizate, deoa-
rece contactul strins cu complexititile lumii fizice nu este, sau nu este incé, rele-
vant pentru activitatea picturald. E imposibil insi, si résturnim aceasti afirma-
tie si s presupunem ci figurile foarte abstracte sint totdeauna fructul unui stadiu
inferior de evolutie mintald. Oamenii creeazi adesea imagini elementare nu
pentru ci mai au mult de progresat, ci pentru ¢ au regresat mult. Putem gési
un exemplu in arta bizantini, care constituie un regres de la cel mai realist stil
de reprezentare pe care il cunoscuse lumea. Arta a ajuns in slujba unei stari de
spirit care, in manifestirile ei extereme, condamna insdsi folosirea imaginilor.
Viata paminteasci era privitd doar ca o pregatire pentru cea din ceruri. Trupul
material era o sursi de picate si suferinte. Astfel arta viznald, in loc sa proclame
frumusetea si importanta existentei fizice, folosea corpul ca un simbol vizual al
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spiritului, Eliminind velumul si adincimea, simplificind culoarea, postura, ges-
turile si expresia, ea a reusit si dematerializeze omul si lumea. Simetria compozi-
tiei reprezenta stabilitatea ordinii ierarhice creati de bisericd. Eliminind tot ce
era intimplitor si efemer, gesturile si posturile elementare subliniau o valabili-
tate vesnica, iar formele simple, directe, exprimau disciplina strictd a unei cre~
dinte ascetice,

Arta propriului nostru veac ne oferd un alt exemplu frapant de abstracti-
z€1re extremi obtinutd prin regres. L.a fel ca arta bizantini, ea a renuntat la ilu-
zionismul iscusit al predecesorilor. Aici putem gisi o anumiti motivare psihologica
a pozitiel schimbate a artistului. Mestesugarul ce implinise o anumiti nevoie in
domeniul conducerii si religiei a fost treptat impins in afara acestor cercuri si
transformat intr-un produciitor de obiecte de lux excedentare, care sint pistrate
in muzee sau folosite pentru a demonstra bogatia si gustul rafinat al celor instériti
si privilegiati, Aceastd excludere din mecanismul economic al cererii si ofertei
tinde s-1 transforme pe artist intr-un observator egocentric,

) O asemenea desprindere de agitatia cetfitii isi are avantajele si neajunsurile
el Este pozitiv faptul c¢# spectatorul poate sta deoparte si poate astfel vedea mai
l~)me si mai independent. L.a o anumiti distant{#, angajarea personald isi pierde
insemnatatea, detaliul intimplator dispare si esenta isi dezviluie larg forma.
Artistul detasat, ca si savantul, renunti la aspectul individual, apropiindu-se mai
direct de calititile fundamentale, Sesizarea nemijlocitd a esentelor pure, pentru
care Schopenhauer liuda muzica, vizind in ea cea mai inalti dintre arte, este
urmdrita prin caracterul abstract al celor mai bune realiziri din pictura si sculp-
tura moderné. Forma pura {inteste mai direct la mecanismul ascuns al naturii, pe
care stilurile mai realiste il reprezintd indirect prin manifestirile lui in obiectele
sifenomenele materiale. Mesajul concentrat al acestor abstractiziri rimine valabil
atita timp cit el isi pstreazi acea atractie senzoriald ce deosebeste intre ele opera
de artd si graficul stiintific.

Pe de alta parte, un grad inalt de abstractizare riscd si ducé la o desprindere
de hogétia existentei reale. Marile lucrari de artd si stiintd au evitat totdeauna
acest neajuns; ele au cuprins intregul tirim al experientei umane, aplicind formele
si prineipiile cele mai generale unei foarte largi game de fenomene. S& ne gindim
doar la enorma varietate a creaturilor pe care un Giotto, un Rembrandt sau un
Picasso le subordoneazi prineipiilor generale care determind conceptia sa despre
viata si, implicit stilul siu. Cind se pierde contactul cu gama completd a experien-
tei omenesti, ceea ce rezultd nu mai este artd, ci doar un joc formalist cu imagini
sau concepte goale.

Cazuri extreme ale acestei primejdii pot fi studiate in anumite tipuri de
artd schizofrenic#, in care scheme ornamentale geometrice sint elaborate cit mai
precis si ingrijit o permite starea de dezorganizare a mintii autorului. Exemple
frapante gésim in desenele ficute de dansatorul Nijinsky in anii cind s-a aflat
intr-un ospiciu. Dacd examindm starea mintald respectivd, gisim o inghetare a
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sentimentelor si pasiunilor, ca si o retragere din realitate. Schizofrenicul pare a
fi inchis intr-o carcasi de sticla. Viata din jurul lui pare un spectacol strdin, ade-
sea amenintator, ce se joaci pe o scent — spectacol care poate fi urmirit, dar care
nu permite relatii reciproce. Intelectul in izolare fese cosmologii fantastice, sis-
teme de idei, viziuni, proiecte grandioase. Cum sursele senzoriale ale formelor
si intelesurilor din naturd sint blocate, iar pasiunile vitale s-au atrofiat, organiza-
rea formald rimine, ca si zicem asa, nemodulatd. Tendinta citre forme simple
actioneazi nestinjenitd in vid. Produsul este ordinea ca atare, eu foarte putind
viatd asupra cireia si se exercite. Resturi de gindire si experientd sint organizate
nu potrivit cu interactiunea lor semnificativa din realitate, ci dupd asemaniri si
simetrii pur formale. Se construiesc scheme in jurul unor ,calambururi® vizuale,
prin contopirea umor continuturi eterogene pe temeiul aseminirii exterioare. In
citeva dintre ultimele picturi ale Iui Van Gogh, forma purd copleseste natura obiec-
telor infitisate. Mintea puternic tulburati a artistului transforma lumea intr-o
tesiturd de fliciri, astfel incit copacii nu mai sint copaci, iar casele si {iranii
devin trisaturi caligrafice de penel. in loc s& se cufunde in continut, forma se
interpune intre privitor si subiectul lucrérii.

Un exemplu de arti schizoidd este Dansul lebedelor-pdpusi (figura 111),

Figura 111

FRIEDRICH SCHRUODER-SONNENSTERN, Dansul de moarte al lebedei-papusi,
pastel, colecfia Siegfried Poppe, Hamburg.
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unul din multele tablouri executate in pastel de catre Friedrich Schréder, care se
numea pe sine ,,Steaua solarid”. Dupa ce si-a petrecut o mmare parte a vietii in inchi-
sori si in azile de nebuni, acest vagabond aleoolic, vraci si sef al unei secte reli-
gioase, a inceput si picteze sistematic cind avea 57 de ani. Gisim aici, izbitoare,
toate trisiturile artei practicate de nebuni. O schemi ornamentald cu simetrie
rigidd este plasatd pe un peisaj redus ca adincime. Figurile din naturd, golite de
complexitatea si imperfectiunea lor organicad, au regularitatea lind a unei unde
purtitoare nemodulate. Smulse din contextul lor natural, membre si trunchiuri
de oameni si de animale se combind fard restriciii dupi afinitdti pur formale:
bratele au capete de pasiri in loc de miini, iar gituri de lebeda cresc devenind fese
omenesti.

Nu intimplator, trisituri formaliste similare se gasesc in mizgilelile
masinale ale persoanelor care gindesc ,in gol™ sau care se concentreazdi asupra
vreunei idei in timp ce simtul lor de organizare vizuald, nedirijat de o idee caliuzi-
toare sau de experien{d, le conduce ochiul si mina. Figuri geometrice se nasc una
din alta, imbinindu-se uneori in ansambluri bine structurate, dar alcituind cel
mai adesea aglomeriri intimplitoare de elemente (figura 112).

In sfirsit, existi o relatie semnificativad intre formalism si ornamentatie.
Vorbind despre ornamentatie ne gindim in primul rind la forme vizuale subor-
donate unui intreg mai amplu, pe care il completeazd, il caracterizeazd sau il
imbogitesc. Astfel sceptrul, coroana ori roba servesc ca ornamente regale sau
judecitoresti, iar incrustatiile in lemn sau labele de len imbogatese aspectul mobi-
lelor traditionale. In al doilea rind, numim un motiv ornamental atunci cind
el este organizat pe baza unui principiu formal simplu. In operele de artd ase-
menea trasituri ornamentale sint folosite cu prudentd. Simetria stricté, de exem-
plu, este tot atit de rari in picturd si sculpturd pe cit e de frecventd in artele
decorative si aplicate, ca arhitectura ori ceramica. Figura 113 redi in linii mari
conturul unui peisaj de Ferdinand Hodler, reprezentind munti ce se reflecti
intr-un lac. Compozitia de bazid este absolut simetricd de-a lungul unei axe ori-
zontale si aproape simetrica fatd de verticala centrald. Transformind natura in
ornament, artistul a obtinut o preponderents rece, deprimantd a ordinii. William
Hogarth sesizase acest pericol cind a scris: ,Se poate crede c& cele mai multe
dintre efectele frumoase se nasc din simetria parfilor obiectului, care este fru-
moas#: sint insi profund convins ci aceastd idee predominantid se va dovedi
curind total sau aproape total nefondatd.“ El afirma ci o reguld permanenta a
compozitiei picturale este evitarea regularitatii. De fapt, chiar si in opere in
care o simetrie generald se potriveste temei, severitatea ei este totdeauna ate-
nuatd de abateri invioratoare.

Simetria strictd si repetitia sint deseori folosite pentru efecte comice.
Actiuni organizate simetric putem intilni pe scend, in comedii. Ca exemplu din
literaturd, vom cita scena plind de umor cu care incepe romanul lui Flaubert
Bouvard si Pécuchel. Doi barbati avind aceeasi profesie se Indreaptd in aceceasi

Figura

11;

FORMA




158 ® FORMA

Figura 113

clipa spre aceeasi bancd dintr-un pare, venind din direc{ii Aopu-se, §.i, asezi?dvu—.se.,
descoperd cd amindoi au obiceiul de a-si scrie numele in interiorul }.)alarlel.
Folosirea genurilor, repetarea situatiilor, manierismele persistente din com-
portamentul unui personaj, toate sint procedee ,ornamentale” curente in comedii
deoarece ele dezviluie ordinea mecanici — cu alté cuvinte, lipsa de viatd —
din existentd, adicit exact ceea ce Henri Bergson a definit ca fiind functia umo-
rului.

Dach privim un motiv ornamental ca si cum ar fi o operd de arti, uni-
lateralitatea continutului si formei il va face sd ne pard gol si stupid. Daci, pe
de altd parte, o operd de art este folosita in scopuri decorative, ea isi va depési
menirea si va tulbura unitatea intregului pe care urma si-1 slujeascd. Abstrac-
tiunile tirzii ale lui Mondrian, desi compuse din citeva trasituri formale ele-
1'nentm‘e, nu sint in nici un caz ornamente. Ornamentul, asa cum il putem de-
fini acum, ne prezintd o ordine facild, nestinjenitd de vicisitudinile vietii. O
asemenea definitie este deplin justificatd cind imaginea nu reprezintd un imre'g
independent, ¢i doar o componentd a unui context mai larg,.in care 0 am'lome
simpli este la locul ei. Modelele de pe tapete sau de pe materialele de rochie sa-
tisfac o asemenea cerinta limitati. Creatia arhitecturali s-a bazat atit de insistent

pe simetrie in toate culturile deocarece cladirile sint un element de ordine si sta-
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bilitate in mijlocul existenfei umane, care se caracterizeazd prin lupti, intimplare,
discordie, schimbare si irationalitate. Acelasi lucru se poate spune despre biju-
terii, ceramicd $i mobild, dar nu despre operele de artd In sensul mai restrins
al cuvintului.

Picturile si sculpturile sint mesaje autonome despre natura existentei
umane i, ca atare, ele se referd la aceastdl existenta in toate aspectele ei esentiale.
Ornamentul prezentat ca operd de artd devine o utopie, in care nu se cunoaste
discordia si tragedia si unde domneste o tihna netulburati. O operd de artd dez-
viluie interacfiuna dintre ordinea esentiald si varietatea irationald de conflicte.
Nostra res agitur*,

» Izvorul®

In opera de artid o schemi abstractd organizeazi substanta vizuald astfel
incit expresia doritd si fie transmisi direct ochiului. Faptul este probabil cel
mai izbitor demonstrat cind analizim mai aménuntit o picturd care la prima
vedere nu pare a oferi mai mult decit o platitudine agreabila prezentata intr-un
mod naturalist curent. ' 4

»Izvorul (La Source), pictat de Ingres in 1856, cind avea 75 de ani, re-
prezintd o fata stind in picioare in pozitie frontald si tinind pe umir un ulcior
cu api (figura 114). La prima vedere gisim in acest tablou calitdti ca veridici~
tate, valoare esteticd, simplitate. Richard Muther observa ci nudurile lui Ingres
il fac pe privitor s uite aproape cé priveste opere de artd. , Un artist care era
un adevirat zeu pare sa fi creat fapturi omenesti goale.” Putem impé#rtasi aceastd
triire, intrebindu-ne totodatii: cit de naturald este, bunifoard, postura fetei?
Daca vedem in personaj o fipturid reald, constatdm ci ea {ine ulciorul in mod
foarte_ artificial. Aceastd constatare ne poate surprinde, cici pentru ochi ati-
tudinea fetei este relativ fireasca si simpld. In lumea bidimensionald a planului
pictural ea oferd o solutie clard si logicd. Fata, ulciorul si revirsarea apei sint
infatisate complet. Ele se aliniazd in plan cu un simt absolut ,egiptean” al
claritatii si al neglijirii unei posturi realiste.

Astfel, organizarea eSentialz’i a personajului se dovedeste a nu fi nicidecum
o solutie facild. E nevoie de imaginatie si de maiestrie pentru a reda cu succes
felul in care bratul drept al fetei inconjoard capul. Mai mult, amplasarea, forma
si functia ulciorului genereazd asociatii semnificative, Corpul ulciorului poate
fi vazut ca un echivalent risturnat al elementului de aldturi — capul fetei. Cele
doud unit#ti sint similare ca formi si au, ambele, cite o laturid liberd, de care se
prinde urechea, respectiv toarta, si cite o laturd putin acoperitd. Amindoui sint
aplecate spre stinga, si existi o anumitd corespondent{d intre apa care curge si
parul revirsat al fetei. Aceastd analogie formald subliniazd geometria ireprosa-
bild a corpului omenese, dar, indemnind la comparatie, ea de asemenea subliniazé

* Aceasta ne priveste pe nol (in limba latind in original).



Figura 114
JEAN AUGUSTE DOMINIQUE INGRES, lzvorul, 1856, Luvru, Paris.
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diferentele. In contrast cu ,fata” goald a ulciornlui, trisiturile fetei stabilesc un
contact maj marcat cu privitorul. In acelasi timp, ulciorul permite curgerea
liberd a apei, pe cind gura fetei este aproape inchisé, Contrastul nu se limiteazad
la fatd. Conotatiile uterine ale ulciorului rimeaza cu corpul, si din nou aseminarea
¢ folositd pentru a sublinia ca, in timp ce vasul lasd si se reverse apa, zona
pelviané a trupului este zavorita. Pe scurt, tabloul exploateazi tema feminitafii
promise, dar neacordate. -

Ambele aspecte ale acestei teme sint dezvoltate prin inventii formale su-
plimentare. Refuzul feciorelnic ce reiese din genunchii strins lipiti, din aderenta
bratului la cap si din strinsoarea miinilor este contracarat prin deplina dezgolire
a trupului. O antitezd similara poate {i gésitd in postura corpului. Forma lui
generald indicdi o axi de simetrie verticala dreaptd, dar simetria nu este nicd-
ieri complet realizati cu exceptia fetei, care constituie un mic model de per-
fectiune desavirsiti. Bratele, sinii, coapsele, genunchii §i picicarele sint doar
devieri alternante de la o simetrie potentiald (fig. 115). De asemenea, nici ver-
ticala nu se realizeazi niciiieri, ea rezultind numai din oblicititile axelor mai
mici, care se compenseazi reciproc. Directia se schimbé de cel putin cinci ori,

Figura 115
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la axele capului, pieptului, bazinului, gambelor si picioarelor. Aspectul rec-
tiliniar al ansamblului se naste din oscilatia p#rtilor. El ne oferd seninitatea
vietii, nu a mor{ii. Existd in aceastd miscare unduitd a trupului ceva realmente
aseminitor apei, care lasi in umbrd curgerea directd din ulcior, Nemiscarea
fetei este mai vie decit apa ce se varsd. Poten{ialul este mai puternic decit realul.

Daci privim acum axele centrale oblice pe care se inalta corpul, observam
¢k aceste axe sint scurte la extremititi, lungindu-se spre centru. Un crescendo
al dimensiunilor conduce de la cap, trecind prin piept, spre spatiul alungit al
pintecelui si coapselor; la fel stau lucrurile si dac pornim de la picicare, prin
gambe, citre centru. Aceastd simetrie intre partea de sus si cea de jos este in-
tensificati de un decrescendo al ,actiunii® picturale de la extremitati spre centru.
Atit in portiunea de sus cit si in cea de jos gasim o abundentd de mici unitati si
fringeri unghiulare, o ingramadire de detalii si o miscare spre inainte $i spre
inapoi pe dimensiunea adincimii., Aceastd actiune se stinge treptat pe masura
ce unititile se miresc, pind ce, dincolo de ,portile sinilor si genunchilor, toate
miscirile mirunte inceteazd, iar in centrul planului tdcut rémine sanctuarul
inchis al organului genital.

Pe marginea stingd a corpului, de la umir in jos, gisim mici curbe ce
duc spre arcul amplu al coapsei, urmate apoi de curbe din ce in ce mai reduse,
la gambi, gleznd si laba piciorului. Acest contur sting contrasteaza puternic cu
cel drept, care este aproape o dreaptd perpendiculard. Verticala este prelungitd
si sustinutd prin ridicarea bratului drept. Acest contur combinat al triunghiului
si bratului constituie un bun exemplu de reinterpretare formald a unui subiect,
deoarece el este o descoperire, o linie noud, neprevazutd in cadrul conceptului
vizual de bazd al trupului omenesc. Conturul din dreapta exprimi verticala ce
este doar implicatd in zigzagurile axei centrale. El reprezintd repausul si este
aproape geometric, indeplinind astfel o functie similard celei indeplinitd de fati.
Corpul, deci, se afld intre doud enunturi pure ale principiilor pe care le combina
in sine: calmul perfect al conturului drept si actiunea unduitd a celui sting.

Simetria dintre partea de sus §i cea de jos, inventatd de artist pentru
aceastd imagine, nu se naste din structura organicil. Ea este de asemenea con-
tracaratd de conturul general al corpului. Personajul se inscrie intr-un triunghi
subtire, inclinat, avind in virfuri cotul drept, mina stingé si picicarele. Triun-
ghiul creeazd o axi centrald secundard, oblicd, care se sprijiné labil pe o bazid
ingusta. Inclinarea lui constituie un adaos subtil la caracterul viu al corpului,
fara si-i tulbure verticalitatea esentiald. El atenueazd partial rigiditatea ver-
ticald a conturului drept, acesta fiind interpretat ca o abatere prin inclinare de
la axa secundari a triunghiului (comparati cu figura 72 b). in fine, simetria
oblicd a celor doud coate trebuie si ea notata, cici aici avem un element unghinlar
foarte important, el dind ,sare unei compozitii ce ar putea suferi de monotonia
curbelor gratioase.
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Citeva dintre trasiturile descrise mai sus rezultd pur si simplu din figura
obiectivd si alcituirea corpului omenesc, dar o comparatie intre aceastd pictura
si o Venerd de Tifian, sau David al lui Micelangelo, ne aratd cit de putine lu-
cruri au in comun corpurile create de artisti. Remarcabild in cazul unui tablou
ca Izvorul este imprejurarea ci, privindu-l, sesizm efectul artificiilor formale ce
il fac sa reprezinte atit de bogat viata, chiar daci nu ne dim seama de aceste
artificii in sine. Atit de lin se integreazi acestea intr-un ansamblu de mare
simplitate generald, atit de organic se naste schema compozitionald din subiect
si din mijloacele picturii, incit noi vedem, se pare, natura insisi, minunindu-ne
totodatd de inteligenia interpretativd pe care o confine.

Informatia vizuald

S-ar fi putut pirea ci cele spuse contra coplerili mecanice a obiectelor
materiale si despre interpretarea vizuald a infelesului prin forma abstractd or-
ganizatd se aplicd doar in domeniul artei, cdci atunci cind avem de-a face cu
imagini menite si transmita informatii faptice pentru texte stiintifice, dicfiona-
re, manuale tehnice etc., precizia mecanicd a reprezentirii ar fi o cerinti evi-
denti. Si totusi nu este asa.

Inregistrarea fotograficd, metoda cea mai fideld de realizare a unei imagini,
n-a inlocuit mestesugul omenese, si din motive intemeiate. Fotografia este,
desigur, mai autenticd in redarea unei scene de stradd, a unui mediu natural,
a unei texturi, a unei expresii fugare. Ceea ce conteazd in asemenea situafii este
inventarul si dispunerea intimplatoare, calitatea de ansamblu si detaliul com-
plet',"'izi‘:r nu precizia formals. Cind avem nevoie de imagini destinate unor scopuri
tehnice sau stiintifice — bun#oard, ilustratii redind masini, organisme microsco-
pice, operatii chirurgicale — preferinta se indreaptd spre desene sau, cel putin,
spre fotografii retusate cu mina. Motivul este c& fotografiile ne redau obiectul
,insusi®, comunicindu-ne unele dintre proprietajile lui: conturul caracteristic
al unei pisiri, culoarea unei substante chimice, numdirul stratelor geologice.
Tlustratia medicald trebuie si distingd intre texturi netezi i texturi rugoase,
s arate marimea si pozitia relativi a organelor, refeaua vaselor sanguine, meca-
nismul unei articulatii. O ilustratie tehnici trebuie si redea exact proportiile
si unghiurile, si stabileascd concavitatea sau convexitatea unei piese si si dife-
rentieze intre ele unitdile. Proprietati de acest fel sint tot ce trebuie sd stim.
Reiese de aici nu numai ci e mai bun# acea imagine care omite amanuntele inu-
tile, alegind caracteristicile griitoare, dar si ci faptele semnificative trebuie
transmise ochiului fird nici o ambiguitate. Aceasta se realizeazd cu ajutorul
factorilor perceptuali, dintre care cifiva sint examinati in prezenta carte: sim-
plitatea figurii, gruparea ordonat, suprapunerea clard, redarea distinetd a
obiectului si afondului, folosirea eclerajului si a perspectivei, interpretarea
valorilor spatiale. Precizia formei este necesard pentru a reda trésiturile vizuale
ale unui obiect.
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Desenatorul insércinat si realizeze o imagine fideld a unui mecanism
de ceas electric sau a unei inimi de broasca trebuie sa inventeze o schemi adaptatd
obiectului, asa cum face §i artistul. $i intrucit realizarea imaginii inscamné de
fapt relevarea trisiturilor importante, nu e surprinzéitor ¢d desenatorul trebuie
s& sesizeze care sint aceste trisaturi. Pentru crearea unei ilustratii utile pot fi
necesare cunogtinte de ordin biologic, medical si tehnic. Aceste cunostinfe suge-
reazd artistului o schema perceptuald adecvata existenld in ohiect, pe care el o
aplicd imaginii. Orice reproducere este interpretare vizuald. Interpretarile unui
desenator neavizat, bazindu-se numai pe ceea ce el vede in momentul respectiv,
vor {i inselidtoare sau prea vagi. Desenele stiintifice ale lui Leonardo da Vinei
sint cu totul remarcabile tocmai pentru ¢ el a inteles deplin structura si functio-
narea celor desenate, reusind totodatd sd organizeze, cu maximum de claritate,
scheme perceptuale complexe (fig. 116).

Raportul dintre cunostinfele intelectuale si reprezentarea vizuald este
adesea gresit inteles. Unil teoreticieni considerd cd un concept abstract poate
fi redat direct intr-o imagixie, pe cind altii afirmi cd notiunile teoretice nu fac
altceva decit sa tulbure realizarea picturala. Adeviarul pare a fi c& orice abstrac-
tiune poate fi transpusi intr-o formi vizuald, devenind astfel parte autentici a
unui concept vizual. Afirmatia lui Leonardo ci ,,Gitul are patrn miseari, prima
fiind ridicarea si a doua coborirea felei, a treia — intoarcerea spre dreapta sau
spre stinga, iar a patra — aplecarea capului in dreapta ori la stinga” nu implici
in sine o anumitd imagine. Ea se bazeazi insd pe un concept vizual, si oricine
poate utiliza aceastd notiune teoreticd cercetind mecanismele celor patru miscéri
in corpul omenesc si formindu-si o idee vizuald proprie.

Desi temporar iesit din modi, studiul anatomic ii este util artistului,
deoarece ii permite si dobindeascd concepte vizuale despre lucruri care nu pot
fi vizute direct, dar care il ajuts si dea form# celor ce pot {i vizute. Corpul ome-
nesc este un fel de sac plin cu obiecte ale caror figuri, desi dau nastere unor pro-
tuberante evidente, nu pot fi percepute clar din cauzi ci sacul atenueazi contu-
rurile si ascunde tot ce nu apare la exterior. Astfel, figura sacului este mai de-
grab# haotied st incertd. Ei trebuie si i se aplice o schem formali, si, asa cum
am subliniat mai sus, existd nenumirate moduri de a face aceasta. Unele dintre
ele se pot baza pe cunoasterea formei si imbindrii muschilor, tendoanelor si
oaselor de sub piele. Avind in memorie imaginea acestor structuri interne, artis-
tul poate inventa scheme care interpreteazd exteriorul in concordantd cu inte-
riorul, Ceva foarte asemanitor se poate spune despre creatorii de ilustratii ana-
tomice, fiziologice sau biologice.

Cum a reprezenta un obiect inseamnid a arita unele dintre proprietatile
lui specifice, putem adesea realiza cel mai bine acest scop abatindu-ne pronunfat
de la aspectul ,fotografic”. Acest lucru este foarte clar in cazul diagramelor. Pla-
nul liniilor de metrou publicat de Societatea de transport din Londra oferd in-
formatiile dorite cu cea mai mare claritate, incintind totodata ochiul cu armonia

Figura 116
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desenului siu (fig. 117), Efectul se realizeaza prin eliminarea tuturor aminuntelor
locale, cu exceptia trasiturilor topografice semnificative, adica reteaua de statii
si de legituri. Toate rutele sint reduse la linii drepte, iar toate unghiurile la
douh, foarte simple, cel de 90° si cel de 45°. Planul implica foarte multe omisiuni
si deformiri, dar tocmai de aceea el constituie cea mai buni imagine posibild a
realititii menite s-o reprezinte. Un alt exemplu poate fi gasit tot la Leonardo,
care ne spune: ,Dupi ce ali infatisat oasele miinii, daci vreti sd infatisati peste
acestea muschii ce se prind de ele, faceti linii punctate in locul muschilor. Spun
linii punctate si nu linii pline, pentru a arita care muschi trece pe sub sau peste
celilalt, ceea ce nu se poate indica ‘Tolosind linii pline.“ Nu se {ine seam# decit
de punctele de atac si de intersectarile in spatin. Redarea miarimii i formei
muschilor ar distrage sau obstrua vederea.

Expresia transmisd de o formi vizuala este clara doar in méasura in care sint
clare trisiturile perceptuale ce ii servese drept suport. O linie curbatd clar isi
exprimi caracterul mai mult sau mai putin pronuntat al curburii cu o claritate
corespunzitoarc. Dar o linie a chrei structurd generald este confuzd pentru ochi
nu poate comunica nici un inteles. Un artist poate picta o imagine in care recu-
noastem usor un tigru feroce, dar dacd nu este ferocitate in culoare si in linie, ti-
grul ne va pirea lmpiiat, iar ferocitatea poate exista in culori §i in linii doar
daci se subliniazd cu precizie trasiturile perceptuale respective. Figura 118
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este luatd dintr-o xilogravura de Diirer, care reprezintd capul lui isus incununat
eu spini. Direciia, curbura, stralucirea si pozitia spatiald sint astfel definite
incit fiecare element perceptual contribuie la redarea unei expresii precise de
suferint#, intemeiatd pe trisituri ca pleoapa grea ce se lasi peste privirea fixa.
Nu se intimpla deseori ca forma vizuald sa ne ofere o asemernea imbinare simpla
de elemente simple, dar oricit de complexa ar fi configuratia culorilor, maselor
sau contururilor, ea isi va transmite mesajul doar dacd, in felul siu propriu,
va avea precizia liniilor lui Diirver.
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CRESTEREA

Multe din cele spuse in aceastd carte despre percepiia §i reprezentarea
vizuald se aplicd si comportamentului uman in general. Tendinta spre cea mai
simpla forma, de exemplu, guverneazi activititile organismului la un nivel fizio-
logic si psihologic atit de elementar, incit conteazi prea putin tara sau perioada
istoricd din care ne extragem exemplele. Totusi, chiar si examenul unej tendinte
atit de generale nu poate ignora anumite deosebiri caracteristice in folosirea sche-
melor vizuale, deosebiri ce reflectd stadii succesive de dezvoltare mintali.

Aceste stadii de dezvoltare apar in forma lor cea mai puri si mai completa
in productiile artistice ale copiilor. Gasim insi analogii frapante cu arta co-
piilor in fazele de inceput al asa-numitei arte primitive din intreaga lume, ba
chiar si atunci cind un incepitor, indiferent de virstd sau loc geografic, isi in-
cearcd prima oard mina intr-o anumits arti. Evident, exista diferene insemnate
Intre atitudinile si productiile copiilor occidentali si cele ale copiilor de eschi-
mosi, intre cele ale copiilor inteligenti si cele ale copiilor mirginiti, intre cele
ale copiilor bine ingrijiti si cele ale copiilor neglijati, intre cele ale orisenilor edu-
cati si cele ale vinatorilor din sdlbaticie; dar si aici se va dovedi util, pentru sco-
pul nostru, s& subliniem asem#nirile si nu diferentele. :

Formele timpurii de reprezentare vizuald ne solicitd atentia nu numai
pentru cé ele sint de un vadit interes educational, dar si pentru ci toate trasiturile
fundamentale care actioneazid in moduri rafinate, complicate si modificate in
arta maturd se videsc cu o limpezime elementars in imaginile create de copii sau
de primitivi. Aceasta se referi la relatiile dintre forma observati sicea inventatd,
la perceperea spatiului in raport cu tehnicile bi- si tridimensionale, la interac-

tiunea dintre comportamentul motor si controlul vizual, la legitura strinsi dintre
percepiie si cunoastere si asa mai departe. Nu existd asadar o introducere mai
edificatoare in arta adultd decit unstudiu al manifestirilor timpurii ale acelor
principii si tendinte ce guverneazi permanent creafia vizuali.

De ce deseneazd copiii asa?

De la inceput am subliniat c¢i nu putem spera si intelegem natura repre-
zentérii vizuale daci incercam s-o extragem direct din proiectiile optice ale
obiectelor materiale ce constituie lumea noastra. Picturile si sculpturile de orice
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stil au proprietd{i ce nu pot {i explicate ca simple modificiri ale materiei prime
perceptuale receptate prin simiuri.

Cele de mai sus sint valabile si pentru succesiunea de stadii in care se
dezvoltd de regulda forma reprezentationali. Daci prompunem. ca puncl,ul. (lf*
plecare al experientei vizuale il constituie proiectiile optice fu'rmza't.('. di',‘lemllolu
din ochi, ne-am astepia ca primele incerciri de creare a unei imagini si se apro-
pie cel mai mult de aceste proiectii. Desigur, ele n-ar put’ez.l semimz.; cu nmdolf’l(“,
mai fidel decit o permit puterea limitatd de observatie si doxt,ox'.l.talaiu tehnicd
limitata, dar imaginea respectiva, ce transpare din aceste stradanii st.mgacc, ar
fi neindoios cea a proieciiei optice. Ne-am mai astepta ca orice dc\'mf‘e de la
acest model sa fie un stadin ulterior, rezervat libertdtii raflinamentului matur.
Si totusi, toemai contrarviul este adevirat.

Desenele timpurii ale copiilor nu arati nici biunuita conformitate fata d'v
aspectul realist si nici proiectiile spatiale la care ne-am .astepia. (Zaro. este explx‘—.
catia? Inlrucit am presupus cd pentru oumenii normali perceptele \'17:\1a10 p»o‘t fi
numai proieciii fidele, trebuia gisitd o cauzi pentru a(teasfﬁl alfalcre. S—afugmﬂii
de pilda, cd din punct de vedere tehnic copiii sint in('apablllv 53 rep.l'()(lu?u (‘(‘(.‘2‘1 ce
percep. Asa cum ei nu pot lovi centrul {intei cu un glomc., cici le lipseste con‘(,o‘x:
trarea privirii si siguran{a miinii ce caracterizeazd pe Untasulvadult, tot z?.st,ic
ochii i miinile lor n-au deprinderea de a realiza liniile coresp.m'lzavtoare cu ctel‘on'u.l
sau cu penelul. Este foarte adevirat ci desenele copiilor mici \'ade:sc 0 stupmlfc
incompletd a activitétii motorii. Liniile lor urmeazd uneori cursuri nercsuh'uei]n
zigzag si nu se intilnesc exact acolo unde ar trebui. Cel mai adfzsezi, totusi, 1111‘1141.e
sint destul de precise pentru a indica ce reprezintd desenul, mai ales pentru }v)l‘l\ i-
torul care poate compara numeroase desene de acelasi fel. Si apoi, ?avo~\'irst.a des~
tul de fragedd aceastd imprecizie a Lrdsdturii face loc unei exactitdti 111;}1 mult
decit suflicientd pentru a arita ce incearcd si deseneze copilul. Comparati Ll(fest‘e
forme de inceputl cu desenele unui amator stingaci care incearcd sd copieze foto-
grafii ori picturi realiste si ve{i observa diferenta fundamentald. Pri\.'il;orul c"ste
invitat s& prinda un creion in gurdt sau intre degetele de la picioarc. §1.sz'1 .copixez?
o imagine realistd a urechii omenesti. Liniile pot apirea atit de chinuite anmt Sd
fie total de nerecunoscut, dar dacit desenul este cit de eit reusit, el va diferi tolusi
fundamental de modul obisnuit in care un copil deseneazd urechea, sub forma a
doud cercuri concentrice, unul pentru conturul exterior, celdlalt pentru orificiul
interior. Nu in lipsa de indeminare motorie isi gseste explicafia aceasta difcrc:n[zf
esenfiala. Alti teoreticieni au sustinut ci copiii tind si traseze linii drepte, ?crcun
si ovale, deoarece aceste forme simple sint relativ usor de desenat. Afirmatia 'c§t,c
perfect adevirata, dar nu ne spune ce proces mintal ii face pe copii sé id.entlffui
obiecte complexe cu figuri geometrice pe care nu le putem interpreta ca imagini
proiective simplificate.
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Nu se poate invoca niei lipsa de interes sau neglijenia observatiei. Copiii
oh.scr\';'a cu o perspicacitate ce da de rusine pe nwmerosi adulli, si nimeni dintre
cei care au vizut expresia de uimire totald din ochii ler, sau concentratia intensa
f:u care copiii picteazil ori deseneazdi, nu va accepta o explicatie bazatd pe negli-
jentd sau indiferentii, Este adeviirat cd pina la o anumitd virstd, daca 1 se cere
<:opﬂi‘1ului si-si deseneze tatil, el se va servi prea putin de acea persoand anumité
ce {i serveste drept model. Acest comportament nu dovedeste insd ca copilnl nu
vrea sau nu poate si-si observe mediul ambiant; el ignord modelul doar pentru ca
n-are nevoie de informatii suplimentare pentru ceea ce considerd a [i o buné repre-
zentare in desen a unui om.

Existd si alte explicatii, multe din ele pur verbale, ca, de pilda, cea care
sustine ¢ imaginile create de copii aratd astfel deoarece nu sint copii, ci .simbo-
Turi® ale lucrurilor reale. Termenul de ,,simbol“ este folosit atit de confuz astizi
ineit il putem aplica ori de cite ori un lucru reprezintd alt lucru. Din acest motiv
el nu mai are valoare explicativd si ar trebui evitat. Nu putem aprecia dacd o
asemenea afirmatie este corectdi, gresitd sau total gratuitd.

Teoria infeleciualista

Cea mai veche — si, chiar si acum, cea mai raspinditi — explicatie a dese-
nelor ficute de copii este aceea c&, intrucit copiii nu reprezintii ceea ce se presu-
gune ¢ viid, trebuie sii intervind aici o altd activitate mintald decit perceptia.
Este evident ¢, de fapt, copiii se limiteazdi la reprezentarea calititilor generale
ale obief:telor, cum ar fi rectiliniaritatea picioarelor, rotunjimea capului, simetria
trupulul. omenesc. Acestea sint elemente de cunoastere generalizaté; de aici, cele-
bra teorie care sustine ci ,,copilul deseneazé ceea ce stie §i nu ceea ce vede”.

Cunoasterea nu are insd numai un singur inteles. fn multe cazuri crearea
de imagini vizuale nu se bazeazi de fapt pe ceea ce ochii se intimpld s& vada in
clipa realizérii imaginii. Desenatorul foloseste in foud o sintezd a numeroaselor
sale observalil anterioare asupra unui anumit fel de obiect — cai, copaci sau cor-
puri omenesti. Acest proces poate intr-adevar i deseris ca desen pe haza cunostin-
telor anterioare, dar e vorba de cunostinie ce nu pot fi considerate ca o alternativa
a vederii.

Teoria inteleclualistd afirmi ci desenele coplilor, ca si alte forme de arta
in stadiile initiale, deriva dintr-o sursd nonvizuald, si anume din concepte ,ab-
stracte”, Termenul de ,abstract® descrie aici cunoasterea nonperceptuald. Dar, ne
vom intreba, in ce alt domeniu de activitate mintald se poate gési un concept dacé
il excludem din cel al imaginilor? Se hazeazd ocare copilul pe concepte pur ver-
bale? Astfel de concepte existd — de pildd, numeralul ,cinei® din afirmatia ,,O
mina are cinci degete”. Copilul poseda de fapt aceste cunostinte in mod verbal,
dar atunci cind deseneazit o mind, el numira degetele ca si se asigure ca le pune
pe toate.
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Aceasta se intimpli, adici, atunci eind unui copil i-a fost sesizat numarul
corect de degete. Procedeul lui obisnuit este insa toemai cel contrar. In mod nor-
mal, in activitatea sa copilul se bazeaza intr-adevar pe concepie, dar pe concepte
viguale. Conceptul vizual al unei miini constii dintr-o bazi rotund@, adici palmna,
din care rasar degetele, ca un fel de tepi drepti, in forma de raze solare, numdirul
lor fiind determinat, asa cum vom vedea, de considerente pur vizuale.

Viata mintald a copiilor este strins impletitad cu experienfa lor senzoriald.
Pentru mintea tinird, lucrurile sint asa cum ele aratd, sund, se mised sau miros.
Dacs mintea copilului conjine vreun fel de concepte nonperceptuale, acestea tre-
huie sa fie foarte puline, iar influenta lor asupra reprezentérii picturale nu poate
fi decit neglijabila. Dar chiar dacé copilul are conceptele ponperceptuale ale
rotunjimii, simetriei sau rectiliniariti{ii — si cine ne-ar putea spune din ce mate-
rial sint aleituite aceste concepte? — cum ar putea ele oare si fie transpuse in
forme vizuale?

Trebuie de asemenea si ne intrebam: de unde provin aceste conceple la
inceput? Dacil ele se nase din experienta vizuald, putem oare crede ci materia
primi vizuald initiald este prelucratd si transform atd intr-o ,abstractie” nonvizuald
doar pentru a fi retranspusd apoi in form4 vizuald in cadrul credrii de imagini?
Sau, dac aceste concepte sint transmise copiilor de cétre persoane mai in virsta,
jar primitivilor prin conventiile culturale, cum se poate realiza aceasta in mod
nonvizual?

Speculatia psihologici a batut multa moneda pe tema simguiui tactil. Pre-
supunindu-se ci perceptia vizuald se intemeiaza pe proiectii optice, s-a considerat
c& simtul vederii nu este capabil s trasmita o imagine veridicd a felului cum se
prezintd in realitate obiectele tridimensionale. Aceste cunostinle trebuian agadar sa
provini din simtul tactil. Se rationa: pipditul nu depinde de proiectiile transmise
cu ajutorul luminii prin spatiul gol; pipaitul se bazeazi pe contact direct cu
obiectele. E1 se exercitd din toate partile. Putem deci considera c# pipaitul ne da
informatii obiective.

Ipoteza suna bine si, de fapt, nu putem sa ne indoim de interactiunea efec-
tivi a vederii si pipaitului in toate stadiile dezvoltarii omenesti. Prioritatea pipai-
tului sau a ,comportamentului motor” este insd o altd problemd. Ea pare a fi o
simpla presupunere nesprijinita de dovezi. Arnold Gesell, specializat in psihologia
copilului, afirma cu ani in urma ci ,,prehensiunea oculard o precede pe cea manu-
ala“. El scria: ,Natura a dat prioritate simtului vederii. Cu sase luni inainte
de nastere, ochii fatului fac miscari usoare si independente sub pleoapele lipite.
Cu timpul ei ajung si se miste la unison, astfel incit copilul se naste cu doi ochi
combinati partial intr-un singur organ. ... Sugaciul ,apucd‘ lumea cu ochii mult
timp inainte de a o apuca cu miinile, faptul fiind foarte semnificativ, In primele
opt saptimini de viati, miinile copilului stan mai mult strinse pumn, pe cind
ochii si creierul sint active, privind, cautind si, intr-un mod rudimentar, apu-
¢ind si intelegind*. Recent, T.G.R. Bower a conchis, pe baza unor experimente
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Ingenioase, cii sugarii ajung si-si dea seama de soliditalea si tangibilitatea obiec-
telor fizice pe calea experientei vizuale, si nu prin contributia pri‘ncipalé a simtu-
lui tactil. '

. Acest Jueru nu ne surprinde dacd ne dim seama ¢ii u sesiza forma unui
obmd prin pipdit nu este deloc mai simplu sau mai direct decit a o sesiza prin
\757,.. Desigur, exista o distan{i materiald intre ochi si cutia pe care acestia o vid,
fn timp ce miinile se afld in contact nemijlocit cu cutia. Dar mintea m,l participd
la caracterul nemijlocit al contactului realizat acolo. Ea depinde exclusiv de sen-
za{iile generate in organcle de sim{. Atunci cind miinile exploreazi cutia, in piele
sint stimulate, independent unele de altele, asacnumitele spuncte tactile™, Ima-
ginea tactild a unei suprafele, a unei forme sau a unui unghi trebuie sa fie compusi
de creder, la fel cum acesta obtine imaginea vizuali dintr-o multitudine de stimu-
’]firi retiniene. Pipaitul nu realizeazi direct nici distanla, nici mirimea fizica.
Fot ceea ce se transmitle la creier sint mesaje despre extensiile si contractiile mus-
(:1.11111'@ ce se produc atunci eind mina se intinde sau se intoarce dupa un clolt. Cind
c.me\*a se miscd prin spatiu, creierul persoanei respective inregistreazi o' sucee-
siune de misciri gle picioarelor. Aceste senzalii nu contin in sineﬁ])at,,iul. Pentru a
ro.cep(a spatinl pe cale kinestezicd, creierul trebuie si obtind aceastd experientd
din mesaje senzoriale care n-au caracter spatial, cu alte cuvinte, kinestezia imp!iéé
acelasi Eip de sarcind ca si vazul, doar c& modul de realizare pare cu mult mai
greu de inteles in cazul kinesteziei (atit de greu ineit, dupd cite stiu, nici un psi-
holog n-a incercat pind acum si descrie acest proces). Nu ne putem indoi i senza-

tiile ce provin din organele tactile, de la muschi, tendoane i articulatii, contribuie’

enorm lq modul in care devenim constienti de spatiu si de forme’. Dar incercind s&
eludam problemele percepliei vizuale prin referiri la kinestezie nu reusim decit
sé cddem din lac in put. ’

Teoria intelectualistd a fost aplicatd nu numai la desenele copiilor, ci si la
toate felurile de arta , geometric®, puternic formalizati, mai ales la arta i)opr;ax'en
for primitive. $i cum nu se prea poate sustine cii orice arti se naste din concepte
nonvizuale, aceastd teorie a dus la afirmatia ¢i existd doud procedee artistice,
diferite principial intre ele. Copiii, pictorii din neolitic, indienii americani si
bistinasii din Africa se bazeaz® pe abstractizéri intelectuale, realizind o ,artd
conceplualda®. Artistii din pesterile paleoliticului, muralistii de la Pompei si' pic-
torii curopeni ai perfoadei Renasterii si post-Renasterii reprezentau ceea ce \"edeéu
cu ochil, practicind o .artd perceptuali. Aceastd dihotomie absurdi este unul
din principalele neajunsuri ale teoriel, ea ascunzind faptul esential i acelasi tip
de forma bine definitéd pe care o gisim la loc de frunte in operele multor px"ixéxiti\'i
esle indispensabil oricirei reprezentiri ,realiste” core meritd numele de arta.
Corpul omenesc desenat de un copil nu este cu nimic mai ,schematic® decit un
corp pictat de Rubens, ci ¢ doar mai putin diferentiat. S1, asa cum subliniam
mai sus, studiile foarte naturaliste ficute de Diirer asupra miinilor, fetelor, aripi-
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lor de pasari sint opere de artii numai pentru ci nenumiratele trisituri si forme
aleatuiesc imagini bine organizate, desi complexe, care interpreteazd subiectul.

Pe de altd parte, teoria intelectualistd neglijeazii importanta contributie
adusi de chservatia perceptualdl chiar si lueririlor foarte stilizate. Atunct cind un
bistinas din Marile Sudului picteazi marea agitatd de vint sub forma unui drept-
unghi strabatut de paralele oblice, el redd {rasdturile esentiale ale structurii
vizuale a modelulni intr-un mod simplificat, dar absolut ,nesimbolic®.

Ei deseneazd ceeq ce vid

O teorie atit de viidit in contradictie cu faptele n-ar fifostlarg acceptata daci
ar {i existat o alternativii. Dar n-a existat atita vreme cit se eredea ci perceptele
se pot veferi doar la cazuri individuale, particulare: o anumitd persoand, un anumit
ciine, un anumit copac. Orice notiune generald despre persoane, clini sau copaci
ca feluri de obiecte trebuia si provind neapirat dintr-o sursil nonperceptuala.

Aceastd distinetie fortatd intre perceptie si conceptie a fost inldturatd de
dovezile c& perceptia nu porneste de la elemente particulare transformate apoi in
abstractii de citre intelect, ci de la generalititi.

,Friunghiularitatea” este un percept primar, nu un concept secundar. Dis-
tinetia intre diferitele triunghiuri individuale apare mai tirziu, nu mai devreme.
,Caninitatea® este perceputi inainte de caracterul particular al ciinilor indivi-
duali. Dac acest lucru e adevirat, ne putem astepta ca primele reprezentiri artis-
tice bazate pe observatie naivii si con{ind generalitd{i, adicd trisaturi structurale
simple st generale. Exact asa constatim ca stau luerurile. :

Copiii si primitivii deseneazi gemeralitifi si forme nonproiective tocmai
pentru ¢ ei deseneazit ceea ce vad. Dar aceasta nu explicd totul. Neindoielnic,
copiii vad mai mult decit ceea ce deseneazi. La o virstd cind ei disting usor dife-
rite persoane si observa cele mai mici schimbiri ale unor obiecte familiare, dese-
nele lor sint inca foarte nediferentiate. Motivele trebuie si se afle in natura si fune-
tia reprezentirii picturale,

Si aici trebuie s inliturim din cale o prejudecatd depilsitd, dar tenace.
Asa cum se presupunea ci orice percepiie vizuald realizeazdl in intregime aspectul
individual, tot astfel se considera ci desenele si alte imagini tintesc la copierea
fideld a tot ceea ce vede desenatorul la modelul siu. Acest lueru nu este nicidecum
adevirat. Felul cum se prezintd o imagine acceptabild a unui obiect depinde de
criteriile desenatorului si de scopul desenului. Chiar si in practica adultilor, un

simplu cerc sau un punct este suficient pentru a indica un oras, un corp omenesc,
o planetd, putind de fapt si slujeascd unui anumit scop mult mai bine decit o
imagine mai detaliati. Asadar, eind copilul se deseneazit pe sine ca o simpld con~
figuratie de cercuri, ovale si linii drepte, el poate face aceasta nu pentru cd e tot
ceea ce vede cind se priveste in oglinda si nu pentru ci e incapabil s& producd o
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imagine mai fidela, c¢i pentru cii desenul lui simplu indeplineste toate conditiile
cerute de el unei imagini,

O altd diferents fundamentald intre perceptie si imagine trebuie de aseme-
nea discutatd aici, Daca perceptia consta nu in inregistrarea fidel, ,fotografica®,
¢i In sesizarea trasiturilor structurale globale, pare evident c4 asemenea concepte
vizuale nu au o form# expliciti. De pilda, vederea formei unui cap de om poate
implica vederea rotunjimii acestuia. Dar, evident, aceastd rotunjime nu este o
trasaturd perceptuald tangibila. Ea nu se materializeaz in vreun cap sau in vreun
numar de capete. Existd forme ce reprezinti perfect rotunjimea — cercul, sfera.
Totugi chiar si aceste forme reprezinta, si nu constituie, rotunjimea, iar un cap nu
e nici cere, nici sferd. Cu alte cuvinte, daci vreau sa reprezint rotunjimea unui
obiect, bun#oard a capului, nu pot si mi bazez pe vreo formi realmente dati a
acestuia, ci trebuie sé gsesc sau sa inventez o formi care va Intruchipa satisficitor
generalitatea vizuald ,rotunjime” in lumea obiectelor tangibile. Atunci cind
copilulfoloseste un cerc pentru a reprezenta capul, acest cerc nu ii este dat in cadrul
obiectului. El este o pura inventie, o realizare remarcabild, la care copilul ajunge
doar dupé experimentéri laborioase.

Ceva similar este valabil si in cazul culorii. Culoarea majoritdtii obiectelor
nu este deloc uniforma in spatiu sau in timp; ea nu este identica la diferite exem-
plare din acelasi tip de obiecte. Culoarea pe care copilul o da arborilor din desenele
sale cu greu ar putea fi socotitd o nuanta specifici de verde, aleasa dintre sutele
de nuante vizute la copaci. Ea este o culoare ce corespunde impresiei generale pe

-care o dau acestia. Si aici avem de-a face nu cu_o imitatie, ci cu o inventie, cu
descoperirea unui echivalent ce reprezinti trisiturile semnificative ale modelului
cu mijloacele unei anumite tehnici.

Conceplele reprezentafionale

Putem exprima mai net acelasi luern spunind ci realizarea imaginilor de
orice fel necesitd folosirea conceptelor reprezentationale. Aceste concepte ofer
echivalentul intr-o anumitd tehnici a conceptelor vizuale pe care artistul vrea
sd le redea, si ele isi gfsesc manifestarea exterioari in ceea ce se realizeazi cu
creionul, cu penelul ori cu dalta.

Tocmai formarea unor concepte figurative, mai presus de orice altceva, i}
distinge pe artist de nonartist. Recepteazi oare artistul lumea $i viata in alt fel decit
omul obisnuit? N-avem nici un motiv temeinic si credem asa ceva. Desigur, artis-
tul trebuie sa fie adinc preocupat si impresionat de triirile sale. El trebuie de ase-
menea sd aibd infelepciunea de a gisi semnificatii in intimplirile particulare,
intelegindu-le ca simboluri ale unor adeviruri universale. Aceste calitdtisint indis-
pensabile. Dar nu numai artistii le posed. Privilegiul artistului este capacitatea
de a sesiza natura si intelesul unei triiri in raport cu o anumité tehnicd artistica,
putind astfel s& le facil tangibile. Nonartistul este lasat »fdrd grai“ de rodul intelep-
ciunii sale senzoriale. El nu-i poate da o form# materiali adecvati. El se poate
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exprima pe sine mai mult sau mai putin inteligibil, dar n-si poate exprima
triirea. In momentele in care o Tiintd umani este artist, ea giiseste o configuratie
pentru structura informé a celor receptate.

De ce oare anumite peisaje, amanunte sau gesturi ,au efect“? Deoarece
ele sugereazi, intr-o anumiti tehnica artisticd, o forma semnificativi pentru un
adevar pertinent. Chutind asemenea triiri semnificative, artistul priveste in
jur cu ochii pictorului, sculptorului, dandsatorului sau poetului, reactionind
la ceea ce se potriveste formei sale. Plimbindu-se pe cimp, un fotograf poate privi
lumea cu ochii aparatului fotografic, reactionind doar la ceea ce ,iese” in foto-
grafie. Dar artistul nu este totdeauna artist. Matisse a fost intrebat odati daca
vede tomatele la fel cind le minined si cind le picteazi. ,Nu“, a rispuns el,
»cind le minine le viid ca toats lomen Capacitatea de a prinde ,,sensul” tomatei
in forma picturald distinge reactia pictorulni de gestul amorf, nesatisficétor,
cu care reactioneazii nonartistul la ceea ce poate constitui o triiire foarte ase-
maénétoare.

Experimentele cu copii ne-au ajutat si intelegem importanta conceptelor
reprezentationale prin aceea c¢i au dezviluit diferenta dintre recunoastere si
imitare. David Olson a dus munca de pionierat; incercind si explice de ce in-
tr-un anumit stadiu de dezvoltare copiii pot recunoaste o diagonals, diferen-
tiind-o de o verticald sau de o orizontali, dar nu pot imita o diagonald model
nici prin desen si nici prin aranjarea unor puluri pe o tabla de sah. Intr-unul
din experimentele sale, copiilor 1i s-a aritat un aranjament in diagonala pe
tabla de sah, in care pulul din dreapta jos era deplasat cu o patratic spre stinga.
Toti copiii au spus imediat c& linia nu era o diagonala perfectd, dar nici unul
dintre ei n-a putut si precizeze de ce, sau si corecteze abaterea aducind pulul la
locul potrivit.

Singurul mod eficace de a rezolva problema a fost si se atragd atentia
copiilor asupra componentelor formale ce contribuie la realizarea unei diagonale:
incepeti dintr-unul din colfurile de jos, mergeti de-a curmezisul spre coltul opus
de sus, nu va abate{i pe verticald sau pe orizontald ete. Cu alte cuvinte, copiii
trebuiau s invefe nu numai conceptul vizual al diagonalei, c¢i si trasiturile
‘formale ce-} alcatuiau. ,Diferenta”, am ariitat eu in aceasts privinta, ,nu este in
primul rind intre perceptie si reprezentare, ¢i intre perceptia efectului si perceptia
formei, aceasta din urma fiind necesard pentru reprezentare.”

Fie c@ sint inviatati sa faci aceasta, fie ci nu, copiii isi insusesc pini la
urma arta desendrii diagonalelor. Asa cum vom vedea, in timpul dezvoltirii
desenului spontan copiii asimileazi mai intii relatia dintre orizontal si vertical,
trecind apoi de aici la direcfiile oblice, Cu alte cuvinte, ei dobindesc conceptele
reprezentationale de care au nevoie pentru a minui forme si relatii formale din
ce in ce mai complexe,

Tipurile de forme pe care le poate folosi un novice sint uneori definite
prin termenul de ,,scheme”. Acest termen n-ar fi prea nepotrivit daci, asa cum spu-
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neam mai sus, el nu s-ar aplica intregii arte $i n-ar avea conotafii negative. Din
pacate, el implicd adesea faptul cd copilul este limitat de conventii rigide care
ii leagd ochii si mfiinile In tipare primitive si care trebuie sfarimate ca o gioace
de ou pentru ca {indrul si-si poatd dobindi libertatea in expresie. O asemenea
pirere nu poate decit stinjeni infelegerea, ducind la practici educationale diu-
nitoare. Atunci cind urciim o scard trebuie mai intii sd ,,cucerim® prima treapta
pentru a ajunge la a doua; totusi aceastd primi treaptd nu este un obstacol
in calea spre a doua, ci mai degrabi o premisd obligatorie in atingerea ei. La fel,
primele concepte reprezentationale nu sint ,cdmasi de forta”, ei forme indispen-
sabile ale primelor conceptii. Simplitatea lor se potriveste cu nivelul de organi-
zare al min{ii tindrului desenator. Pe misurd ce mintea se rafineazd, imagi-
nile create de ea devin mai complexe, cele doud procese de crestere sustinindu-se
in permanentit reciproc. La niveluri de mare complexitate, conceptele reprezen-
tationale nu mai sint atit de usor detectabile ca in operele timpurii, dar, de-
parte de a fi depésite sau abandonate de citre artistul matur, ele ramin — in-
tr-un mod adecvat bogiiiei gindirii sale — acele forme indispensabile care nu-
mal ele fi pot permite s exprime ce are de exprimat.

Gustaf Britsch este primul care a demonstrat sistematic c¢i forma picturala
se dezvoltd in mod organic dupid reguli bine definite, de la iinaginile cele mai
simple spre imagini tot mai complexe, in cadrul unui proces de diferentiere
treptatd. Britsch a ardtat caracterul nesatisficitor al demersului ,realist”, care
nu gisea in desenele copiilor decit o imperfectiune agreabild si care aborda fazele
dezvoltirii lor doar sub aspectul unei ,corectitudini® creseinde. Ca profesor de
artd, Britsch n-a recurs la psihologia perceptiei, dar constatirile lui sustin ten-
dintele mai recente din acest domeniu, fiind la rindul lor sustinute de ele. Ca
mul{i alti pionieri, atacind demersul realist, Britsch pare si-si fi impins ideile
revolutionare spre extrema cealaltd. Dupa cit se poate stabili din scrierile pu-
blicate sub numele lui, analiza lui Britsch acorda un rol neainsemnat influentei
obiectului perceput asupra formei picturale. Pentru el dezvoltarea formel este
un proces mintal autonom, o dezvoltare ce se aseamand cu cresterea unei plante.
Dar tocmnai aceastid unilateralitate face prezentarea sa si mai remarcabild; iar
eu trebuie si admit c¢d atunci cind incere si descriu unele faze ale dezvoltirii
formale ea interac{iuni intre concepte perceptuale si concepte reprezentationale,
pornesc de la temelia asezatd de Britsch.

Desenul ca migeare

Ochiul si mina sint parin{ii activitdtii artistice. Desenul, pictura si mo-
delajul sint tipuri de comportament motric al omului si se poate presupune ci
ele s-au dezvoltat din doul feluri mai vechi $i mai generale de asemenea compor-
tament: miscarea expresivd si miscarea descriptivi.

Primele mizgileli ale unui copil nu sint menite a {i reprezentiri. Ele consti-
tuie o formid plicutd de activitate motricd, prin care copilul isi exerseazii mem-
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brele, la ea addugindu-se plécerea de a vedea urme produse prin miscarea vigu-
roasd a bratelor incoace si incolo, Este o triire stimulatoare si creezi ceva vizibil
care n-a existat mai inainte. Acest interes pentru creafia proprie poate fi observat
si la cimpanzeii care isi ,varuiesc” cusca cu bucati de argili albi sau care se
joacad cu o pensuld inmuiatd in vopsea. Este vorba de o placere senzoriald sim-
pla, a cérei intensitate nu scade nici chiar la artistul adult.

Copiii au mare nevoie de miscare, i astfel desenul incepe ca un fel de
zbenguiald pe hirtie. IFforma, intinderea si orientarea trﬁsétdrilor‘sintaétérhli-
nate de constructia mecanicd a bratului si a miinii, ca si de temperamentul si"
dispozitia copilului. Gésim aici inceputurile miscarii expresive, adici manifes-
térile stirii de spirit momentane a desenatorului, ca si ale trisdturilor lui de
personalitate mai constante. Aceste calitd{i mintale se reflectd totdeauna in
viteza, ritmul, regularitatea sau iregularitatea si in forma miscarilor corporalé,
punindu-si astfel pecetea asupra modului de minunire a creionului sau penelului.
Caracteristicile expresive ale comportamentului motor au fost studiate siste-
matic in felul de a scrie de ciitre grafologi, dar ele contribuie de asemenea mult
la stilul pictorilor si sculptorilor, asa cum vom vedea mai tirziu.

Pe lingd fnsugirea sa expresivi, miscarea este si descriptiva. Spontaneitatea
actiunii este controlatd de inten{ia de a imita proprietéti ale unor actiuni sau
obiecte. Gesturile descriptive implicd folosirea miinilor si bratelor, adesea sus-
tinute de intregul corp, pentru a arita cit de mare sau de mic, cit de rapid sau
de lent, cit de rotund sau de unghiular, cit de departe san cit de aproape este
ceva, sau a fost, sau ar putea fi. Asemenea gesturi se pot referi la obiecte sau
actiuni concrete — bunfoar} soareci, munti, intilnirea dintre dou# persoane —
dar si, figurat, la marimea unei sarcini, la improbabilitatea unei actiuni ori
la un conflict de péreri. Reprezentarea picturald deliberata isi are probabil sursa
motorie in migcarea descriptivd. Mina care traseazd forma unui animal in aer in
timpul unei conversatii nu e departe de a fixa aceastd form& pe nisip sau pe
un perete.

Obisnuiam si consideriam de la sine inteles faptul ¢& comportamentul
motor al artistului este doar un mijloc citre scopul producerii de picturi sau
sculpturi si cd el nu conteazd in sine mai mult decit actiunea fierastrialui si
rindelei in munca unui ebenist. In epoca noastri insd, asa-numitii ,pictcri ges-
tuali“ (action painters) au subliniat calitatea artistici a miscéirii executate in
timpul producerii unei opere de arti, si n-a existat probabil niciodatd un artist
pentru care micar unele dintre proprietiifile expresive ale trasiturii si ale mis-
carii corporale si nu constituie o parte din ,mesaj*“.

Acest aspect reprezentational al comportamentului motor este foarte
vizibil la copiii mici. Jacqueline Goodnow aratd cd atunci cind 1li se cere unor
copii de gridinitd si imbine o serie de sunete cu o serie de puncte, ei deseneazi
punctele in linie de la stinga la dreapta, fard si lase insd spatii libere pe hirtie
pentru a marca pauzele dintre grupurile de sunete. In schimb ei fac adesea pauze
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Figura 119

motorii: marcheazi doud puncte, apoi pauzd, din nou douad puncte si asa mai
departe. Pentru ei aceastd schemi se conformeazi modelului sonor, chiar daca
pauzele nu apar pe hirtie. Figura 119 reprezintd felul in care ¢ fetita de patru
ani a desenat un om care tundea o peluzii. Masina de tuns iarbi, in dreapta, este
redatd printr-un virtej nu numai pentru ci rotogoalele redau vizual miscarea
caract:ristici a masinii, dar si pentru ci bratul fetifei a reprodus miscarea ca
gest in timpul desenirii ei.

In acelasi chip, succesiunea In care sint desenate diferitele par{i ale unei
persoane este semnificativd pentru copil, chiar dacd aceastd succesiune nu trans-
pare in imaginea finald. La inceput este adesea desenat intii conturul persoanei,
fiind apoi Imbrécatd convenabil cu haina si pantaloni. Mai ales copiii cu vederea
slaba si cu debilitate mintala se multumesc uneori cu simpla legatura temporali,
In actul desendrii, a unor elemente ce se asociazi. Acesti copii nu-si dau osteneala
sd redea vizual legitura pe hirtie, ci imprastie ochii, urechile, gura si nasul aproa-
pe la intimplare. Ordinea in care copiii produc diferitele pir{i ale desenelor lor
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este foarte importantd pentru sensul psihologic al activititii si nu trebuie ne-
glijatd in nici o cercetare.

Aceasta ne aminteste de una din cele mai insemnate triséturi ale artei
vizuale, $i anume aceea c& orice activitate picturald manuald — spre deosebire
de fotografie — se desfasoard secvential, pe cind produsul final este vazut din-
tr-odatid. I.a nivelul cel mai elementar acest lucru se dezvaluie in deosebirea
dintre ceea ce simtim cind trasiam o linie si o vedem alungindu-se pe hirtie, ca
o linie care creste intr-un film de animatie, i produsul final static, din care
aceastd dinamici in buni parte a disparut. Ruta circulard a unei linii este foarte
diferitd ca naturd de simetria centricd a cercului bidimensional care constituie
produsul final.

Sarcina artistului este ingreuiatd nu numai de faptul ci el nu se poate baza
pe miscarea vie simtitid in timpul lucrului, dar si de dificultatea de a trebui sd
aibd in minte un intreg, partial prezent si partial completat pe mésurd ce lu-
crarea avanseazd, in timp ce el produce doar o mic# parte. Cum si deseniim con-
turul sting al unui picior fard a-1 putea corela cu conturul drept, care incd nu
existd? Sub aspectul strategiei generale, succesiunea in care artistul creeazi o
operd este importanti si caracteristicd. De pilda, pentru ca intreaga compozifie
si depinda de scheletul structural fundamental, este de preferat ca acest schelet
si fie mai Intii schitat in trasaturile lui generale si apoi, treptat, s& fie perfec-
tionat ca intreg. Charles Baudelaire seria: ,,0 picturd buni, fideld si la inalfi-
mea visului ce i-a dat nastere, trebuie creatd ca o lume. La fel cum creatia ce
o vedem este rodul mai multor creatii, dintre care primele au fost totdeauna de-
sivirsite de cele care ufmau, tot astfel o picturd, daci e tratatd armonios, consta
dintr-o serie de picturi suprapuse, fiecare strat nou dind mai multd realitate
visului si ficindu-1 si se ridice cu incd o treaptd spre perfectiune. Pe de alid
parte, totusi, Imi amintesc ¢d am vizut in atelierele lui Paul Delaroche si Horace
Vernet picturi enorme nu numai schitate, ci pargial executate, adici deplin ter-
minate pe anumite portiuni, In timp ce altele apireau doar sub forma unui con-
tur alb sau negru. Am putea compara acest fel de lucrare cu o muncéd pur manuald
care trebuie sd acopere o anumitd intindere de spatiu intr-un anumit timp, saun
cu un drum lung impé#r{it in numeroase etape. Cind o porfiune e gata — e gata,
iar cind intregul drum a fost parcurs, artistul si-a creat pictura.”

Cercul primordial

A vedea forma organizati niscindu-se din mizgélelile copiilor inseamni a
asista la una din minunile naturii. Intr-adevir, privitorul nu poate si nu-si
aminteascd celalalt proces de creatie — formarea virtejurilor i sferelor cosmice din
materia amorfd a universului. Din norii de trisaturi in zigzag apar treptat forme
circulare. La inceput ele sint rotogoale, urime ale unor miscari corespunzitoare ale
bratului. Ele prezintd acea netezire sau simplificare a curbelor ce vine totdeauna
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odatd cu practica motorie. Orice operafie manuald ajunge dupi un timp la mis-
cdri cursive de forma simpld. Caii ajung si ocoleascd intr-o curba perfecta colful
familiar al portii grajdului. Rutele rotunjite ale soarecilor ce aleargd printr-un
labirint unghiular i frumoasele spirale descrise in aer de un stol de porumbei
sint alte exemple de asemenea indeminare motorie. Istoria scrisului aratd ci
unghiurile sint inlocuite prin curbe si discontinuitatea prin continuitate pe
misurd ce siparea lentd de inscripfii cedeazid locul unei scrieri cursive. Cou-
structia in formi de pirghie a membrelor umane favorizeazd miscarea curbilinie.
Bratul pivoteazi in articulatia umarului, iar cotul, incheietura carpala si dege-
tele asigurd un grad mai subtil de rotatie. Astfel primele rotogoale indica orga-
nizarea comportamentului motor dupi principiul simplitatii,

Acelasi principiu favorizeazd si prioritatea vizuald a formei circulare.
Cercul, care cu simetria sa centrici nu evidentieazi nici o directie anumiti, este
cea mai simpld schema vizuald. $tim cu totii c¢d obiectele aflate prea departe,
care nu pot fi vézute in forma lor specific, sint percepute de regula ca fiind
rotunde, Perfectiunea formei circulare ne atrage atentia. Am aritat ci rotunji-
mea pupilei face din ochii animalelor unul dintre cele mai ispitoare fenomene
vizuale din naturi. Un ochi fals pe aripa unui fluture simuleazi prezenta unui
adversar puternic, iar la reptile, pesti i pasari, procedee complexe de camuflaj
servesc la ascunderea discului triditor al pupilei. Experimentele Charlottei
Rice au aridtat cid adesea copiii mici aleg cercul dintr-o insiruire de forme dife-
rite, chiar dacd li s-a spus si caute caroul, iar Goodnow ne spune c¢d atunci cind
copiii deseneazi figuri umane ei incep cu cercul ce reprezintd capul. De fapt, asa
cum vom vedea, corpul omenesc se dezvoltd genetic din ',,cércul primordial®,
care la origine reprezintd intreaga figura. -

T Cercul este prima forma organizatd ce apare din mizgilelile mai mult
sau mai putin intimplatoare. Fireste, nu trebuie si cautim perfecjiunea geome-
tricd in aceste desene. Nu numai cd puterea de control motor si ccular al copilu-
lui este insuficientd pentru producerea formei exacte, dar, mai important, din
punctul de vedere al copilului nici nu e nevoie de asa ceva. Dupd cum aratd
Piaget si Inhelder, primele forme sint topologice si nu geometrice, in sensul ci
ele vizeazd proprietd{i generale, nemisurabile, ca rotunjimea sau rectiliniari-
tatea, iar nu intruchipiri specifice, ideale. Adesea aceste forme seamini suficient
cu niste cercuri sau mingi ca noi si putem Intelege despre ce e vorba, iar cind
studiem un mare numir de desene ficute de copii, Invafim si distingem ceea
ce vrea si fie cerc de mizgaleli fird sens sau de alte forme — ovale ori drept-
unghiulare. Observim mai ales o diferen{d netd intre simplul produs motor al
rotatiei si forma deliberat rotundi si inchisi, controlatid de ochiul desenatorului.
Putem de asemenea presupune ci foarte curind in experienta copilului linia curba
trasd cu creionul sau penelul se transformi intr-un obiect vizual bidimensional —
un disc perceput ca o ,figura“ asezata pe un fond. Ne vom ocupa mai pe larg in
capitolul ,,Spatiu“ de natura perceptuala a figurii si fondului. Aici vom nota
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doar c¢d acest fenomen duce la transformarea liniei unidimensionale trasa cu
creionul in conturul perceput al unui obiect solid.

Aceastd transformatie perceptuald sustine un alt fenomen fundamental
din geneza artei picturale: recunoasterea faptului ¢ forme desenate pe hirtie
sau modelate din lut pot reprezenta obiecte din lumea reald, aflindu-se fata de
ele in raportul semnificant — semnificat. Aceasta descoperire a mintii copilului
este atit de specific umand fneit filozoful Hans Jonas a definit activitatea pic-
turala drept cel mai hotiritor $i mai caracteristic atribut al omului. Nu putem
spune cu precizie In ce fazd din dezvoltarea sa copilul ajunge si considere for-
mele create de el ca reprezentationale. Saltul se produce probabil inainte ca
el si confirme aceasta observatorului adult, aratind spre mizgalitura sa i zicind
ocutu I“ Chiar dupa ce faza aceasta a fost vizibil atinsd, nu avem nici un motiv
si credem ci foaie formele create de acum incolo sint percepute de copil ca re-
prezentationale. "

S-a sustinut ci copilul se inspira, in privinia primelor sale forme, din
diferite obiecte rotunde, observate in mediul ambiant. Psihologul freudian vede
in acestea sinul matern, cel jungian — mandala¥®, iar altii indicé soarele si luna.
Aceste speculatii se bazeazi pe convingerea ci orice calitate formald a unei ima-
gini trebuie cumva obtfinutd din observarea lumii fizice. De fapt tendinta fun-
damentald citre cea mai simplid form# din cadrul comportamentului motor si
vizual este absolut suficientd ca sa explice prioritatea formelor circulare. Cercul
e forma cea mai simpla disponibild in tehnica picturald, cci el este simetric
organizat pe toate directiile in jurul unui centru.

Totusi, odatd apérutd forma circulard in arta picturald, ea stabileste con-
tactul cu forma similard a obiectelor percepute in ambiania. Aceastd
asemanare sti la inceput pe o bazi foarte largh, nespecificd. Ca s& intelegem uti-
lizarea timpurie a formelor rotunde trebuie si ne amintim cé si adultii folosesc
cercuri sau globuri pentru a reprezenta orice formi, sau toate formele, sau nici
una in mod anumit, Fiind forma cea mai nespecificd si mai universala, sfera, dis-
cul si inelul figureazi la loc de frunte printre primele modele ale Pamintului si
ale universului, nu atit ca fiind bazate pe observatie, ci pentru ci formele necu-
noscute sau relatiile spatiale necunoscute sint reprezentate in chipul cel mai sim-
plu posibil. Dupi ce un zeu despargise intre ele cerul, apa si uscatul, ne spune
Ovidiu in Melamorfozele™ sale ,a rotunjit mai intii pimintul in forma unui glob
mare, ca si {ie deopotrivi in toate pargile sale.“ In modelele moleculare ale chi-
mistilor, particulele sint reprezentate ca niste bile, si tot ca niste bile erau atomii
din care, dupa spusele atomistilor greci, se compune lumea. Asa cum adultul fo-
loseste aceastd formi foarte generald atunci cind alte detalii lipsesc ori nu sint
necesare, tot astfel copilvl recurge la forme circulare in desenele sale pentru a

* In filosofia jungiand, simbolul circular al integralitdiii eului (n. frad.)
*+ OVIDIU, Metamorfoze, trad. D. Popescu, Ed. Stilntificd, 1972
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Figura 120

reprezenta aproape orice obiect. Un trup omenesc, o casi, o masina, o carte, ori
chiar dintii unui fierastrau, asa cum se vede in figura 120, desenati de un copil
de cinci ani. Ar fi gresit ¢i credem ci copilul neglijeazi sau denatureazi forma aces-
tor obiecte. Ele apar rotunde doar ochilor celor adulti. De fapt nu existi o rotun-
jime deliberats inainte ca i alte calitati, cum ar fi unghiularitatea ori rectilini-
aritatea, si stea la indemina copilului. In faza in care el incepe si deseneze cer-
cul, forma nu e incid diferen{iati. Cercul nu reprezintd rotunjimea, ci calitatea
mai generald a ,caracterului de lueru®, adica starea compacti a unui obiect solid
in raport cu fondul nedefinit.

In cursul imbogitirii formelor initiale, mai curind ori mai tirziu copilul
dezvoltd cercul primordial in doud directii. Una este combinarea mai multor
cercuri intr-o imagine mai complexi. Figura 121 ilustreaza felul cum copilul face
experimente, plasind mai multe cercuri concentric sau punind un numir de cer-
curi mici Induntrul unuia mai mare. ,,Continerea“ este probabil cea mai simpli
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Figura 121
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relatie spatiald intre unititi picturale pe care copilul o asimileazi. L-a nivelul cel
mai elementar, dou# cercuri concentrice pot reprezenta o ureche cu cavitatea ei
sau un cap cu fata respectivd. Detalieri ulterioare ale temei ,containerulni®
servesc la reprezentarea oamenilor dintr-o casi sau dintr-un tren, a mincérii din-
tr-o farfurie, a unor corpuri in vesmintele ce le acopera,

Cealalta dezvoltare a cercului duce la redarea razelor si la crearea unor
imagini de tip ,,solar”, in care linii sau benzi drepte radiaza dintr-un cerc central
sau dintr-o combinatie de cercuri concentrice. Daca simpla rotunjime nu indica
nici o directie in spatiu, razele in schimb fac aceasta, intrucit insi familia de raze
acoperd toate directiile mai mult sau mai putin uniform, figura solara ca intreg
opereazd incd intr-un stadiu anterior celui de diferentiere directionald. Imaginea
solard poate fi folositd ca motiv independent (figura 122 a); la diferite niveluri
de diferenticre ea poate apirea ca o floare (), un copac cu frunze (c), penele de
pe capul unui indian (d), un lac inconjurat de plante (e), un arbore cu crengi
(f), un cap inconjurat de par (g), o mini cu degetele ei (h), soarele cu un miez
de foc sau o lampa cu un bee in centru (i), ori, in sfirsit, un om alergind (k).

Iatd o bund ilustrare a felului cum o schemi formald, odati inclusi in re-
pertoriul copilului, este folositd, in mod mai mult sau mai putin identic, pentru
a descrie diferite obiecte cu structurd corespunzitoare. De pilda, figura 122 i,
in care cercul interior era rosu, iar cel exterior galben, a fost utilizata de un copil
pentru a reprezenta atit soarele, cit si o lampa. Figurile 122 g, h si k aratd ci,
pentru a se meniine simetria de ansamblu structural simpla, modelul poate fi
deformat considerabil. Parul, degetele si picioarele apar de jur imprejurul bazei
centrale, pentru a se pistra simetria centrici a intregului. Asemenea aplicatii
ale unei scheme dobindite la o mare gam# de subiecte, adesea in dauna verso-
similititii, se pot intilni chiar si la cele mai fnalte niveluri de gindire umani —
bundoard, in formele caracteristice pentru stilul unui artist sau in conceptele
fundamentale ale unei teorii stiintifice.

Legea diferentierii

Vorbind despre cercul primordial m-am referit deja la diferentiere. In forma
sa cea mai elementari, acest principiu arat ci dezvoltarea organici merge tot-
deauna de la simplu spre complex. In secolul al XIX-lea, eind s-a niscut ideea
evolufiei biologice, principiul 2 ajuns s# insemne scindarea unei organizari unitare
in mai multe functii specifice. Herbert Spencer prezintd acest demers in lucrarea
sa Principii inifiale (First Principles) din 1862, afirmind ca il gisise in tratatul
lui Karl von Baer asupra evolufiei animalelor, publicat in 1828. Dupi parerea
lui Spencer, diferentierea implica i o dezvoltare de la indefinit spre definit, de
la lipsd de ordine spre ordine. in epoca noastrd, Piaget foloseste conceptul pen-
tru a ardta, de pildd, cum eul si lumea exterioari, initial nediferentiate, se se-
pard intr-o anumiti fazdi a dezvoltirii mintale. Inaintea acestei diferentieri, ne
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spune Piaget, ,impresiile traite si percepute nu se ataseazi unei constiinte per-
sonale simtite ca «eu» si niei unor obiecte concepute ea exterioare cului. Ele
existd pur si simplu intr-un bloc nedisociat sau sint desfisurate pe acelasi plan,
care nu este nici interior nici exterior, ci la mijloc Intre acesti doi poli®.

Pentru scopul nostru este utlil s imbindm principiul diferentierii cu prin-
cipiul gestaltist al simplitatii. In concordanti cu premisa noastri ci perceperea
i conceperea merg de la general spre specific, afirmam inainte de toate ci orice
formd rdmine alit de nediferenfiald pe cit o permile conceplia desenaforului asupra
scopului urmarit. Daci, de exemplu, scopul unui desen se mirgineste la descrierea
triunghiularitdtii unei piramide ca deosebitd de rotunjimea unui nor, desenul
poate s& arate pur si simplu triunghinlaritatea in raport cu rotunjimea.

In al doilea rind, legea diferentierii ne spune ci pind in clipa cind o trdsd-
turd vizuald se diferenfiazd, gama lotald a posibilitdfilor ei va [i reprezentatd de cea
mai simpld, structural vorbind, dinire aceste posibilifdfi. De pildd, am mentionat
ca cercul, fiind cea mai simpla dintre toate formele posibile, reprezinti totalita-
tea formelor pind cind acestea se diferentiaza. Rezultd ci in stadiul ce precede
diferentierea, cercul inc# nu reprezinti rotunjimea — dintii de feriistrau din fi-
gura 120 nu sint meniti a fi rotunzi — ci doar include rotunjimea in gama nedi-
ferentiatd a tuturor formelor posibile. Doar atunci cind alte forme, bun&oard linii
sau patrate, se diferentiaza clar, incep formele rotunde s reprezinte rotunjimea.
Putem de asemenea exprima acest principiu spunind, eu E. H. Gombrich, ci inte-
lesul unei anumite trasituri vizuale depinde de alternativele luate in considerare
de cétre desenator. Un cere este un cerc doar atunei cind exista alternativa triun-
ghiului.

In acest sens este util si ne referim la distinctia fAcuta de lingvisti intre
unitdti marcate si unita{i nemarcate. Ca exemplu John Lyons foloseste cuvintele
»ciine” si,,citea”. ,Ciine“ este nemarcat semantic (neutru), aplicindu-se atit mas-
culilor, cit si femelelor (Ce ciine draguy ai! E ,biiat® sau ,fata“?) Dar ,catea”
este marcat (pozitiv), fiind restrins in aplicare la femele. El poate fi folosit in
contrast cu termenul nemarcat pentru a da acestuia din urmi un sens negativ
in loc de neutru (E cline sau citea?). Lyons conchide ¢& ,termenul nemarcat are
un sens general, neutru in raport cu un anumit contrast; insusi sensul lui negativ
mai specific, este derivat si secundar, {iind o consecinti a opozitiei lui contex-
tuale cu termenul pozitiv (nonneutru).”

Paralela privind diferentierea formelor vizuale este foarte apropiati. Cer-
cul este o formé nemarcaté, neutra, care reprezinti orice forma pind in momentul
cind se opune explicit altor forme, marcate, cum sint pitratele sau triunghiurile.
Ca raspuns la opozitia acestora, cercul preia functia semantici specificd de desem-
nare a rotunjimii. Totusi, el trebuie inci s fie numit ,nemarcat®, cici chiar prin-
tre celelalte forme diferentiate, cercul pistreaza o generalitate si simplitate proprie.

Dezvoltarea formei poate {i prezentatd ca o succesiune standard de trepte
clar separate doar pentru scopurile unei teorii sistematice. Este posibil si util
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sd izolam diferitele [aze si sa le ordondm dupi gradul lor crescind de complexi-
tate. Dar aceastd succesiunc ideald nu corespunde decit aproximativ situatiei
existente intr-un anumit caz particular. Diferiti copii vor opta pentru faze dife-
rite pe diferite perinade de timp. Ei pot sart peste unele din cle si pot combina
altele in modul lor personal. Personalitatea copilului si influentele mediului jus-
tificd aceste variatii. Dezvoltarea structurii perceptuale este numai un factor,
ascuns si modificat de alti factori, in procesul total al dezvoltarii mintale. Mai
mult, stadiile initiale rimin valide chiar si atunci cind au fost depasite iar copi-
lul, dind peste o dificultate, poate reveni la o solutie mai primitivd. Figura 121
ne aratd un mod de experimentare cu cercuri concentrice, dar totodati ea indica
un nivel superior prin sublinierea directiei orizontale in conturul alungit ce con-
fine un sirag de cercuri. Imaginile ,solare” simple din figura 122 apar in desene
care con{in forme relativ avansaie de oameni, copaci si case.

Trebuie de asemenea si mentiondm ci existd un raport [ix intre virsta
copilului si stadiul desenelor lui. Asa cam copiii avind aceeasi virsta cronologici
diferd ca virstd asa-zis mintald tot astfel desenele lor reflectd variatii individuale
in ritmul dezvoltirii artistice. Goodenough a incercat sa coreleze inteligenta si
capacitatea de a desena folosind criteriile relativ mecanice ale redarii realiste si
bogifiei detaliului. Ar fi interesant si urmarim aceastd pista, rgcurgind la cri-
terii structurale pentru evaluarea desenelor si la mijloace mai adecvate decitkc‘oe—
ficientul de inteligentd pentru determinarea maturitétii cognitive generale.

Vertical st orizontal -

Varietatea {ormelor create’de copiii mici in desenele lor este, desigur, infi-
nitd. O morfologie cuprinzitoare a fost elaboratd de Rhoda Kellogg. Eu imi voi
limita descrierea la cele citeva trisituri esentiale, care apar nu numai in operele
copiilor, ¢i oriunde se recurge la forme in stadii de inceput ale conceptiei vizuale.

Vizual, cea mai simpli linie este linia dreaptd. Dach considerdm cercul
ca limitd a unei suprafete si nu ca o simpld linie, linia dreapté este prima forma
liniari conceputd de mintea omului. Acest lucru este intrucitva ascuns de impre-
jurarea ci pentru bratul si mina noastrdi, care trebuie si traseze liniile in prac-
ticd, linia dreaptd nu este deloc cea mai simpld. Dimpotriva, pentru a produce
o linie dreaptd punem in miscare un sistem muscular complex, cauza fiind aceea
cd bratele, antebratele, miinile §i degetele noastre sint tot atitea pirghii, care
urmeazi in mod firesc traiectorii curbe. Figura 123 ne arati schematic schimba-
rile complicate de vitezd, unghi si directie necesare pentru ca o pirghie articulata
{(pivotind in jurul punctului C) sk traseze o linie dreaptd (L) cu vitezd uniforma.
Trasarea unei linii relativ drepte este un lucru greu, mai ales pentru copii. Dacé
totusi dreptele apar frecvent in arta timpurie, aceasta ne dovedeste importanta
ce H se acordi.
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Figura 123

Linia dreapti este o inven{ie a vederii umane, realizati sub imboldul prin-
cipiului simplitatii. Ea caracterizeazi formele create de om, dar rareori apare in
naturd, natura fiind o configuratie de forte atit de complexi incit linia dreapti,
produs al unei singure forte ce actioneazi nestinjenit, nu prea are prilejul si ia
nastere. Delacroix noteazd in jurnalul siu c# linia dreapta, serpentina regulatd
si paralelele, drepte sau curbe, ,,niciodati nu apar in naturid; ele existi doar in
creierul omenesc. Acolo unde oamenii le folosesc, elementele actioneazi asupra
lor, distrugindu-le”. Fiind cea mai simpli, linia dreapti reprezinti toate formele
alungite inainte de diferentierea acestei trisituri, Ea reprezintd brate, picioare,
trunchiuri de copaci. Asa-numitele siluete liniare par insid a fi o inventie a
adultilor, Kerschensteiner, care a cercetat un mare numir de desene facute de c'opii,
afirma cd n-a gisit niciieri o siluetd liniard cu trunchiul constind dintr-o singura
linie. Se pare c&, pentru a-1satisface pe copil, desenul trebuie sa piistreze caracte-
rul solid al ,calitdtii de lueru® cel putin intr-o singurd unitate bidimensionald.
Formele ovale sint folosite de timpuriu pentru a imbina soliditatea cu »directio-
narea“ — bundoard, in reprezentirile corpurilor de oameni sau animale.

Liniile drepte par rigide in comparatie cu cele curbe. Din acest motiv
adultii, pentru care linia dreaptd este doar una din numeroasele forme liniare,
uneori interpreteazd gresit picioarele, bratele sau degetele drepte din desenele
timpurii ca ,{epene” si le folosesc in scop de diagnostic, ca simptome ale unei
personaliti{i rigide sau ca mijloace de exprimare a unei senzatii momentane de
»Inghetare”, de pildd sub imperiul fricii. Asemenea interpretiri gresite ne arati
¢it de important este si tinem cont de legea diferentierii si s& nu vedem in recti-
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liniaritate o forma specificd inainte ca ea si-si fi pérasit functia de reprezentare
a tuturor formelor alungite. In istoria artei, Heinrich Wolfflin ne-a prevenit ca
nu trebuie si privim ,rigiditatea® reprezentarilor arhaice ca si cum acele ,Form-
moglichkeiten“ (posibilitati formale) de mai tirziu ar fi fost deja cunoscute. ,/Toate
efectele sint relative. Aceeasi formi nu inseamni mereu acelasi tucru. Intelesul
verticalei din portretele renascentiste diferd de cel din portretele primitivilor.
In acestea ea este singura forma de reprezentare; in celelalte ea se distinge de alte
posibilitati, dobindindu-si astfel expresia specified.”

Linia dreaptd introduce extinderea liniard in spatiu si, implicit, ideea de
directie. Conform legii diferentierii, prima relatie ce se stabileste intre directii
este cea mai simpld, si anume unghiul drept. Intretiierea ortogonald reprezinta
toate relatiile unghinlare pini cind se ajunge la stipinirea expliciti a oblicitatii
si la diferentierea ei de ortogonalitate. Unghiul drept este cel mai simplu pentru
¢ el crecazd o imagine simetrica si sth la baza reprezentarii pe verticale si ori-
zontale, care domind intreaga noastrd conceptie despre spatiu.

De fapt, atunci cind se practica prima oard relatiile spatiale, ele sint limi-
tate la cea dreptunghici dintre orizontald si verticald. Am aritat mai sus ed un
patrat inclinat la 45° isi schimbi complet caracterul. Unghiul drept obiectiv din
colturi este perceput ca un fel de acoperis aseutit, ale efirui laturi deviazd oblic
de la o axii de simetrie centrali. Vizual, acest unghi nu se identifici cu unghiul
drept, si din cauza raportului siu mai complex cu cadrul vertical-orizontal, el
este asimilat de-abia mai tirziu, odati cu oblicitatea directiei in general. Testul
de inteligentd Stanford-Binet aratd cd un copil mediu de cinci ani poate copia
un patrat, pe cind rombul poate fi copiat cu succes doar de un copil medin de
sapte ani. .

Diferenta fundamentald dintre orizontald si verticald este introdusd de
atractia gravitatiei. Aceasta nu inseamni totusi cd numai senzatiile kinestezice
explicd rolul dominant al acestor directii spatiale in procesele vederii. Se stie
astéizi i in cortexul vizual al pisicii existd grupuri speciale de celule ce reac-
tioneazi doar la stimuli verticali, grupuri ce reactioneazi la stimuli orizontali
si grupuri ce reactioneazi numai la stimuli oblici. De directiile orizontale si ver-
ticale se ocupd mai multe celule decit de directiile oblice. Dacd lucrurile stau
la fel si in privinta creierului uman, aceasta ar insemna ci, sub influenga gravi-
tatiei, evolutia a generat dominanta celor doud directii fundamentale in sistemul
nervos al omului.

Preferinta perceptuald pentru verticald si orizontald existd chiar si la un
nivel foarte elementar. Fred Attneave ne spune ci daci patru surse de lumina
sint dispuse in pétrat si cele situate pe diagonale se aprind intermitent, privitorul
vede luminile deplasindu-se incoace si incolo fie pe orizontald, fie pe verticala;
el nu vede alternarea diagonalelor.

Introducerea axelor fundamentale contribuie masiv la stabilirea unui cadru
spatial solid. Figura 124 prezintd aceastd ordine nou dobinditd, impusd asupra
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Figura 124

unei serii de cercuri, ovale si linii drepte in desenul unui copil de patru ani.
~Clinele” simplu din figura 125 este construit in intregime in acest sistem spatial.
Figura 126, Mama si fiica, ilustreazd consecventa cu care o temi complicatii se
supune unei anumite legi formale. Structura generald a celor doud figuri respectd
strict cele doud directii principale; modelul rochiei, ciorapii §i pantofii, dintii
si Incretiturile grave care disting fruntea mamei de cea a fiicei se supun acestei
legi cu o logicd vizuald la fel de strictd. Multi artisti ar putea cu drept cuvint sa
invidieze disciplina incoruptibild impusi de copil realititii, ca si limpezimea
cu care el interpreteazi un subiect complex. Desenul ne poate de asemenea arita
cum supravietuiesc stadiile timpurii, atunci cind s-a ajuns deja la stadii ulteri-
oare. Pentru a reprezenta parul, copilul a revenit la miscirile dezorganizate din
etapa mizgélelilor, utilizind forme spirale si in zigzag, semicontrolate. Cercuri
si ,s0ri“ apar in reprezentarea obrajilor, a ochilor, a miinii drepte a mamei, iar
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bratul drept pare si indice trecerea de la ortogonalitate spre nivelul superior al
formelor incovoiate, care n-a fost incd atins in alte parti. In sfirsit, figura 127,
copiatd dupa un desen mai complex in creion colorat, demonstreazd cum un singur
procedeu formal — schema verticali-orizontald in forma de T — este folosit in
mod ingenios pentru a reda doudl lucruri foarte diferite: corpul si fusta fetei, si
stilpul semaforului. Ar fi necesar un mare numir de exemple pentru a studia abun-
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denfa nelimitatd de inven{ii formale obtinute de copii din relatia simpld’ verti-
cal-orizontal, fiecare dintre ele surprinzitor de noui si, totodats, fideld concep-
tului fundamental al obiectului.

Ca toate procedeele picturale, relatia vertical-orizontal se stabileste mai
intii in cadrul unor unitdti izolate, fiind aplicata ulterior intregului spafiu pictu-
ral. In primele desene o figur# bine organizatd intern poate pluti in spatiu, total
nelegdti de alte figuri sau de planul pictural; pe cind in figura 127 intreaga ima-
gine, incluzind limitele dreptunghiulare ale foii de desen, este integratad spatial.
Formele verticale ale trupurilor, plantelor si stilpilor sint viizute in raport cu solul
orizontal. Desenul a devenit o entitate vizuald unificati, in ansamblul cireia fiece
detaliu isi ocupa locul sdu bine definit.

Cadrul vertical-orizontal rimine caracteristic compozitiei vizuale la fel
cum misura caracterizeazd muzica. Chiar dacé nici una dintre forme nu incorpo-
reazd explicit aceste directii, toate formele prezente intr-un tablou sint percepute
ca devieri de la ele. In picturile sale tirzii, Piet Mondrian a redus concepiia sa
despre lume Ja raportul dinamic dintre verticald ca dimensiune aspiratiei i ori-
zontala ca fundament stabil. :

Oblicitalea

Folosirea deliberati a oblicitii{ii trebuie diferentiatd atent de distributia
intimplitoare a directiilor spatiale in lucririle timpurii. Ne ocupim acum de o
imbogiitire controlatd a cadrului vertical-orizontal. Mai intii trebuie asimilat
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acest cadru, si el rimine baza de referinti care, numai ea, face posibild oblicita-
tea. Aceasta este totdeauna perceputd ca o deviere; de aici, caracterul ei foarte
dinamic. Ea introduce in mediul vizual diferenta vitala dintre formele statice si
cele dinamice, care incd nu s-a stabilit in faza anterioard. Privind acum in urmai
la figura 126, am putea {1 ispititi si percepem bratele intinse ale mamei ca un gest
de dezniidejde, ca recunoastere a unui esec. Ar fi o interpretare gresitd, deoarece
la nivelul mai timpurin relatia ortogonala, diferenta directionald maximai, serveste
s& clarifice distinctia functionald dintre corp si brate. Numai dupi ce intelegem
divergentia membrelor si a torsului in cazul celui mai marcat contrast putem si
o minuim pentru devieri mai subtile.

Intrebindu-ne de ce se dezvoltd activitatea artistica de la simplu spre com-
plex, intelegem cé trebuie examinati aici atit factori interni, cit si factori externi.
Intern, organismul se maturizeazi si, devenind capabil de o funct{ionare mai dife-
reniatd, apare imboldul aplicarii acestei capacitéiti. Acest lucru, totusi, e de ne-
conceput fard lumea exterioara, care oferd intreaga gami a relatiilor direc{ionale
si care este mai bine inteleasd in special prin distinctia dintre obiectele in repaus
si cele In miscare. Miscarea e atit de vital importantd pentru copil incit acesta
simte o mare plicere facind lucrurile s& se miste vizibil in desenele sale.

Relatiile oblice sint aplicate treptat tuturor obiectelor desenate de copil.
Ele permit acestuia si-si facd reprezentarile mat bogate, mai vii, maiveridice si

mai specifice. S& compariim intre ele figurile 128 i 129, copiate dupd doud desene

Figura 188 : Figura 129
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facute de acelasi copil la interval de aproximativ un an. Figura 128 prezinti doua
detalii separate ale primului desen; figura 129 — o portiune din al doilea. In pri-
mul caz, copacul si floarea sint realizate cu mijloacele mirginite ale unghiulari-
tatii vertical-orizontal, in mod limpede si consecvent. Dar copacul celalalt este
mai interesant pentru ochi; el aratd mai mult a copac, iar folosirea consecventi
a unghiurilor oblice ne d& impresia unui lueru viu, in crestere. La prima giraf,
principalele relatii dintre cap, git si corp sint redate prin unghiuri drepte, Exista
un inceput de oblicitate la picioare, dar acest rafinament pare a se datora nu atit
spiritului de observatie al copilului, cit lipsei de spatiu. (Cum se intimpli adesea,
planificarea spatiald a copilului a fost insuficientd, astfel ci atunci cind a ajuns
la picioare, a constatat ci trebuie si le inghesuie pe laterald, ca si nu depiscasci
linia de baza a solului. Dupa un an animalul paseste degajat, intr-o atitudine mai
vioaie, mai specificé unei girafe. Diferentierea slujeste nu numai la realizarea unei
distinctii intre pérti separate; ea contribuie de asemenea la o redare mai subtili
a formei. Linia de bazi dreaptd a fost inlocuitd cu un sol ondulat.

Sub toate aceste aspecte desenul ulterior face ca primul si ne aparid rigid
$i schematic; dar acest stadiu n-ar {i fost deplin asimilat daca n-ar {i venit dupa
primul. De aceea nu e recomandabil si invitim copilul cum si deseneze forme
mai complexe — luern usor de facut si care flateazd ambitiile sociale ale copi-
lului, chiar dacd ii stinjeneste dezvoltarea cognitivi. Atunci cind stadiul ante-
rior este suficient explorat, imboldul de a atinge o complexitate mai mare duce
spre progres, la timpul potrivit si fard ajutor din afari. :

Daca nou# adulfilor ne vine greu s credem c¢d un lucru atit de simply
ca relafia unghiulard dintre forme poate genera mari dificultiti, ne putem edi-
fica examinind ambiguititile perceptuale create de o mobild, o masi, care are
unghiuri de 120° pe lingd cele obisnuite, pe care le numim unghiuri drepte (fi-
gura 130). Mese de acest fel sint menite a fi mai utile celor care stau la ele,
inlesnind stabilirea relatiilor dintre oameni $i munca lor sau dintre oameni intre
ei. Grupate, asemenea mese pot genera forme noi, surprinzitoare. Se cere o anu-
mitd abilitate vizuald pentru a descrie cum vor arita intr-o anumiti pozitie,
sau, pur i simplu, pentru a memora forma lor. In problemele practice, cum ar fi
proiectarea mobilei, tindem s& ne atasim de formele si relatiile ortogonale ele-
mentare.

Fuziunea pdarfilor

Pe intreaga duratd a stadiilor ini{iale diferentierea {ormelor se realizeazi
mai ales prin addugarea unor elemente autonome. De exemplu, copilul porneste
de la primele reprezentdri ale figurii umane ca un simplu cerc, adiiugind apoi
linii drepte, dreptunghiuri sau alte unitati. Fiecare dintre aceste unititi este o
form& geometricd simpld, bine definitd. Ele sint legate prin raporturi directio-
nale la fel de simple, mai intii pe verticalad si orizontald, ulterior si oblic. Con-
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Flgura 130

structia unor imagini intregi relativ complexe devine posibila prin combinarea
mai multor unitati simple.

Aceasta nu inseamnai c&, in stadiul initial, copilul nu are un concept inte-
grat al intregului obiect. Simetria si unitatea ansamblului, ca si planificarea
proportiilor aratd ci, Intre anumite limite, copilul contureaza partile gindindu-se
la locul lor final in imaginea completd. Metoda analitica ii permite insa si tra-
teze In diferite momente particulare cite o forma sau directie simpla. Unii copii
extind acest procedeu la combinatii foarte complicate, clddind intregul pe o
ierarhie de detalii, ceea ce dezviluie o observatie atentd. Rezultatul nu este nici-
decum sdrdcicios.

Cu timpul, totusi, copilul incepe s& imbine mai multe unité{i cu ajutorul
unui contur comun, mai diferentiat. La aceastd evolutie contribuie atit ochiul,
cit si mina. Ochiul se familiarizeazi cu forma complexi ce rezultd din combinarea
elementelor, pind cind devine capabil si conceapé intregul complex ca o unitate.
Cind se realizeaz# aceasta, ochiul conduce cu siguranté creionul de-a lungul con-
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turului neintrerupt al unei intregi figuri umane, inclusiv bratele si picioarele.
Cu cit este mai diferentiat conceptul, cu atit se cere mai multd dibicie pentru
a luera astfel. La cele mai inalte niveluri, maestrii ,stilului liniar®, cum sint
Picasso sau Matisse, merg, cu o precizie lipsitd de orice ezitari, de-a lungul unui
contur ce prinde toate subtilitifile musculaturii si oaselor. Tinind insd seama
de baza de la care porneste copilul, chiar si primele aplicatii ale metodei necesita
curaj, virtuozitate si un simf{ diferentiat al formei.

Fuziunea contururilor se acordi de asemenea cu actul motor al desenirii.
in faza mizgilelilor, mina copilului penduleazi adesea ritinic eitva timp fird sa
ridice creionul de pe hirtie. Pe misuri ce se dezvolti forma controlatid vizual,
copilul incepe si fdcd unititi net separate. Vizual, subdivizarea intregului in
pirti clar definite contribuie la simplitate, dar pentru mina ce se misca orice
intrerupere este un obstacol. In istoria serisului s-a produs o schimbare de la ma-
jusculele separate ale inscripiiilor monumentale la curbele curgitoare ale scri-
sului legat, in care mina precumpineste asupra ochiului, asigurind viteza. Tot
astfel copilul, cu o usurin{# crescindi, adoptd curgerea continud a liniei. Figura
131, un cal desenat de un copil in virstd de cinci ani, are elegan{a semnaturii

Figura 131

unui om de afaceri. M#sura in care fiecare desenator permile factorului motor

sa influenteze forma depinde considerabil de raportul dintre exprimarea spontand
a temperamentului si controlul rational in cadrul personalitiitii lui. (Acest lucru
se poate demonstra convingitor prin analiza grafologici a scrisului de mind.)

Cei doi pesti din figurile 132 si 133 sint extrasi din desene fdcute de acelasi
copil in epoci diferite.In prima picturd nu se poate observa decit o usoara tendint
spre fuziune la aripicarele zimtate. Corpul este construit din elemente geometrice
simple, intr-un raport de verticald-orizontald. Mai tirziu intregul contur e trasat
dintr-o singurd miscare indrizneald, neintrerupta. Se vede cum acest procedeu
sporeste efectul de miscare unificatsi, favorizeazd direcfia oblicd si atenueazd
unghiurile — de pilda, la coada pestelui. De asemenea el tinde sd producd forme
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Figura 134

&

mai complexe decit cele pe care ochiul le poate realmente controla si intelege
in aceastd etapd. Astfel primul peste, desi relativ mai pufin interesant si mai
vioi, are o organizare mai reusiti.

Bataia cu bulgéri de zdpadi din figura 134, desenati mai tirziu de acelasi
copil, aratd cum, in timp, experimentele cu forme mai diferentiate i-au permis
s modifice forma esential staticd a diferitelor unitati corporale. Miscarea nu se
mai limiteaza la orientarea relativa in spatiu a diferitelor pérti, insusi trunchiul
fiind acum incovoiat. In aceastd etapd, copilul abordeazi mai convingitor figu-
rile asezate pe scaun, cilare sau cédfirate in copaci. Dincolo de incovoiere se afli
acea alterare a formei «¢ se foloseste in racursi. Aceastd ultima diferen{iere este
totusi atit de rafinatd incit rareori apare spontan, cu exceptia cazurilor simple
de cercuri, patrate sau dreptunghiuri.

Diferenta dintre combinarea unor elemente de bazi si modelarea unor
unitiii mai complex structurate i5i giseste paralele 5i in alte activiti{i ale mintii.
in limbi, bunfoari, ea marcheazd deosebirea dintre sistemul englezesc de decli-
nare, in cadrul céiruia se adangi prepozitii unor substantive cu forma fixa, si
sistemul latin, mai complex, de declinare a substantivului in insisi forma sa,
chiar dacd in cazul limbii al doilea sistem nu il precede neapirat pe primul. Sau,
ca si citdm un exemplu din psihologia formarii conceptelor, gindirea primitiva
concepe sufletul, pasiunea sau boala ca entitifi separate ce se adaugi la, sau se
scad din, unitatea neschimbatoare a trupului ori mintii, pe cind rationamentul
superior diferenfiat le descrie ca facind parte din, sau fiind produse de, functio-
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narea interni a trupului ori mintii insisi. Chiar si in stiinta si filozotia noastrd
asistim la o trecere de la ,gindirea atomistd* mai primitiva, care interpreteazi
fenomenele naturale prin relatiile reciproce dintre elemente constante, la concep-
{ia gestaltistd a unor procese de cimp integrate. Muzicianul isi va aminti poate de
evolutia de la tonuri constante, care isi schimba doar inilfimea deplasindu-se pe
linia melodica, la acorduri integrate, care isi modificd structura internd in timpul
progresiei armonice. o

Intr-un sens mai larg, dezvoltarea descrisd aici trebuie probabil privitd
ca o fazd dintr-un proces continuu in care subdivizarea si fuziunea alterneazd
dialectic. O formi globald timpuric se diferentiazi prin subdivizare, bunéoar.é
atunei cind o figurii ovald se separd intr-un cap si un tors. Aceasta nou# combi-
natie de unitifi simple cere o integrare mai pronunfatd la un nivel superior care,.
la rindul ei, va necesita o altd subdivizare, pentru un plus de rafinament, intr-un
stadiu ulterior — si asa mai departe.

Mdrimea

Demersul ,iluzionist” in reprezentarea vizuald ne face sd presupunem ch
orice imagine reprezinti miarimea obiectelor aga cum aratd ele, saw cum ﬁnt,
sau cum preferii si le redea desenatorul. Se susiine ci abaterile de la mérlme?
»reali* se datoresc lipsei de indeminare sau neglijentei in observatie. Reprosuri
ca ,dimensiuni incorecte” sau ,dimensiuni exagerate” sint tipice In asemenca
aprecieri.

Din punct de vedere evolutiv, recuncastem ca in general este- probabil
ca dimensiunile obiectelor picturale si fie egale inainte de a se diferentja. Pre-
supunem c# miarimile nu se diferentiazdi decit daci exista motive intemeiate
pentru aceasta. Asadar intrebarea noastrd nu va fi ,De ce nu corespund realita-
{ii relatiile dimensionale din anumite picturi sau sculpturi? ci, mai degrabi,
,Ce 1i determini pe copii si pe alti creatori de imagini si dea méarimi diferite
obiectelor din imaginile lor?*"

Ierarhia bazatd pe importantd joacd, fird indoiald, un rol. In r‘eliefuril.ej
egiptene, regii si zeii sint adesea mai mari decit dublul inferiorilor lor. Educat.orn'
si specialistii in psihologia copilului afirmi ca copilul deseneazi in dimensmnf
mari lucrurile pe care le considerd importante. Rezultd insd de aici interpretari
indoielnice; ca, de pildd, atunci cind Viktor Lowenfeld ne spune ci intr-un desen
ce reprezintd un cal siciit de muste, musca are aproximativ aceeasi mérime ca
si capul calului, din cauza importantiei ce ii acorda copilul. Asemenea explicain
sint usor de dat, dar adesea ele ascund factori cognitivi mai hotaritori.

S& privim figura 133, o ilustratie dintr-o edifie venefiand a Fabulelor lui
Esop publicatd in 1491, Vulpea fliminda incearca sa-1 fac pe corb, lingusindu-1,
sii scape din cioc bucata cea gustoasd, Logica vizuald a povestirii impune doud
elemente principale coordonate, vulpea si corbul, comparabile cu calul si musca
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FiguraZ135

din exemplul citat de Lowenfeld. Dat fiind ci cele doud elemente sint de impor-
tanté egald in cadrul relatiirii, nu existi nici un motiv si li se acorde mirimi dife-
rite in imagine. De fapt o asemenea diferentd ar ingreuia citirea istorioarei ca un
dialog intre egali. Trebuie si admirim caracterul potrivit al formei alese de de-
senator, care nu s-a lasat abitut de la sarcina sa de o imitatie mecanic# si vizual
nejustificati a dimensiunilor naturale.

Aseminarea de mérime leags elementele intre ele. Este aproape imposibil
s stabilim o relatie vizuala directs intre, bunioard, o figura umani si o clidire
inaltd, daca ambele sint desenate la scard. Atunci cind asemenea diferente marcate
de mirime sint necesare, artistii in general fac legitura intre unitdfile mari si
mici din compozitiile lor cu ajutorul unor elemente de mirime intermediari.

In pictura medievald, care nu se caracterizeaza prin naturalism mecanic,
omul poate avea mirimea unei cladiri, iar un ctitor peate tine in mina ldcasul
religios ctitorit. Nu avem aici w»macheta® unei biserici, ¢i hiserica ins#si, tot asa
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cum turnuleful pictat toldeauna linga sfinta Barbara nu este un simbol, ¢i un
turn, chiar dacé are fn{eles simbolic. Aceste exemple arald cum se nase diferenfele
de mirime din considerente de fn{eles, de pildd atunci cind trebuie exprimati
relatia dintre creator si crealie, sau dintre un sfint i emblema sa. Ca si formulam
acest lueru mai tehnde, pentru ca un om si stea in cadrul usii sau si se uite ])Lj
lereastril, mirimea Iui trebuie redusd corespunzitor. Pentru ca in desenul unui
copil fata sd cuprinda in mod clar ochii, gura cu din{ii si nasul cu nérile, ca tre-
buie desenatd mare — tot asa cumn Mare Chagall miiresle un cap de vaci, ficind
loe in el pentru o altd vacd §i o mulgitoare. Daci, pe de altd parte, dimensiu—g
nile fned nu s-au difereniiat, diversele pirti ale corpului — capul, trunchiul si
membrele — au cam acelasi ordin de mirime (figura 136).

Figura 136 o4

Ceea ce este valabil pentru mirimea obiectelor este de asemenea valabil
pentru intervalele dintre ele. Nevoia unei reprezentiri clare il face pe copil s'e'\
lase suficiente spatii goale intre obiecte — un fel de distan{i standard care, pri-
vitd realist, pare uneori prea mare, iar alteori prea micd, in functie de subiect.
Astfel poate fi nevoie de un bral ,supralung” pentru a lega o figurdi umana de
mirul din pom, figura riminind la o distantd convenabild de acesta. Apropierea
realistd dintre elementele picturale rimine un rastimp incomodd sub raport
vizual.

Mérimea realistd este doar marginal importantii pentru dimensiunile obiec-
telor picturale, cici identitatea perceptuald nu depinde prea mult de ea. Forma
s1 orientarea in spatiu a unui obiect ramin neafectate de schimbarea mirimii,
tot astfel cum in muzici o crestere sau o reducere a dimensiunii temporale printr-o
modificare a ritmului nu stinjeneste recuncasterea unei teme. Lipsa de importanta
a mérimii vizuale este doveditd foarte izbitor de insensibilitatea noastri la perma-
nentele schimbéri de marime ale obiectelor din mediul inconjurator datoritid modi-
ficarii distantelor, Cit priveste imaginile, nimeni nu ohiecteazii contra unei foto-
grafii foarte mici reprezentind un om sau impotriva unei statui uriase. Ecranul
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televizorului ne pare mic in raport cu camera dar, daci il privim cu atentie citva
timp, el devine un cadru acceptabil pentru persoane si cladiri ,reale®,

Mormolocii gresit numilfi astfel

Cazul cel mai frapant de interpretare incorectd din cauza tendin{ei iluzio-
niste il constituie poate figurile de ,monuoloei™ — hommes (élards in {rancezi,
Kopffissler in germani. Se crede in general ¢d In acesle desene foarte raspindite
copilul omite cu totul trunchiurile, prinzind in mod gresit hrajele de cap ori de
picioare. Figurile 137 si 138 desenate de copii aflati la virsta de patru ani ne pre-
zintd citeva dintre aceste creaturi misterioase. S-au emis mai multe teorii. S-a
considerat astfel ci copilul neglijeaz corpul, sau uiti de el, sau chiar il »SUprimi®
din pudicitate. Daca examinam procesul de dezvoltare, constatim c# aceste expli-
catii nu rezisti, cici in desenele respective trunchiul nu este de fapt omis.

In stadinl ini{ial cercul reprezintd Intreaga figurd umani, tot asa cum
reprezintd nuineroase alle obiecte intregi. Mai tirziu, forma lui se diferentiaza
prin adfugarea unor anexe. De exemplu, in figura 139 — o biserici desenats de
un copil de opt ani — cercul originar este inci usor de deteetat. La figura umanai
sensul initial al cercului este restrins treptat prin adfugiri. Exista in esentd doua
tipuri. In figura 137 cercul functioneaza ca reprezentare nediferentiati a capului

Figura 137

$i trunchiului. lati de ce copilul are perfectd dreptate si prinda bratele si picioa-
rele de cerc. Doar adultului i se pare cit din imagine lipseste ceva. Cercul devine
adesea un fel de oval, care poate confine trisiturile unei fefe in partea superioarg
sau unele indicaiii vestimentare in cele inferioare. Figura 138 ilustreazi acest
din urmi caz. In centru este o casi cu doi pesti In ea, In dreapta un cowbov si
in stinga o vacd. Cowboy-ul are un stomac in corpul séiu, iar vaca are doud. Aceste
stomacuri convin scopului nostru, ciici ele arati ci aici cele dous verticale para-
lele sint o reprezentare nediferentiati a trunchiului si picioarelor, cercul fiind
acum limitat la funciia de cap. Bratele se prind acolo unde trebuie — de verticale.
Dubla functie a liniei ca unitate autonoma si contur nu este incd nediferentiati;
cele doud verticale sint concomitent contururi (ale trunchiurilor) si linii ohiectuale
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Figura 13%

(picioare). Se poate adiiuga ci o lipsa similard de diferentiere este adesea evidenta
in modul de reprezentare a altor pir{i ale corpului. Trasaturile fefei pot fi redate
sub forma unui cerc cuprins in cercul mai mare al capului, inainte ca ele si se
separe in ochi, nas $i gurd; iar in figura 136, membrele nu sint incd articulate,
astfel incit pentru observatorul adult degetele pot pirea prinse direct de brate
si de gambe,

Transpunerea in doud dimensiuni

Legea diferentierii ne face si presupunem ci distinciia dintre aspectele
bi- si tridimensionale din imagini n-a existat de la inceput. Aspectul bidimensio-
nal, mai simplu, este ,nemarcat” si serveste in ambele situatii. Nimic nu distinge
la inceput adincimea de lipsa de adincime, sau un obiect plat de unul volumic.
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Calitatile spatiale ule unei farfurii sint tratale la fel ca cele ale unei mingi de
fotbal, si toate lucrurile sint la distan{# egald de observator.

O cale potrivita de a infelege cum reprezinti copiii spafiul v gisim citind
romanul fantastic Tara suprafefelor pléne (Flatland) de . A. Abbott. Aceasti
jard este un tirim bidimensional in care, spre deosebire de lumea noastra, totul
se reduce cu o dimensiune. Zidurile caselor sint simple contururi ale unei figuri
plane, dar ele isi indeplinesc menirea, ciici intr-o lume pland nu poli péatrunde
printr-un contur inchis. Locuitorii sint forme planimetrice. Corpurile lor, de ase-
meunea, sint satisfacitor mirginite de o linie. Un ocaspete din spatiul tridimensio-
nal ii iritd spunindu-le ¢ locuintele lor sint deschise: el ii poate vedea simultan
induntrul si in afara lor. Oaspetele dovedeste cii poate atinge miruntaiele unui
bistinasg, provocind o durere acuti in pintecele lui. Pentru locuitori casele nu sint
nici inchise, nici deschise in partea de sus, cédci ele nu au aceastd dimensiune,
jar méruntaiele oumenilor ramin invizibile si de neatins mullumita liniei de contur
ce le inconjoard.

Cei care afinma cd copiii deseneaza case deschise si stomacuri »radiogra-
fiate™ seamiind cu intrusul din spatiu. Ei nu-si dau seama de logica admirabila
In baza cireia copilul isi adapteazd imaginile conditiilor impuse de o tehnic
bidimensionald. Nu este de ajuns si spunem ca copiii deseneazi interiorul obice-
telor deoarece acest lucru prezinti interes pentru ei. Acest interes nu i-ar impie-
dica s se ingrozeasci la vederea unui om cu pintecele deschis. Imi revine in minte
o picturd australiand pe coaji de copac, in care conturul corpului unui cangur
era vizibil wnplut cu oase, organe si intestine. Imaginea nu reprezenta o ,sectiune”
prin corpul animalului, cum am putea intilni intr-o carte de zoologie. Ea includea
si figura vindtorului, care vina cangurul folosindu-se de arc si siigeatd. Evident,
nimeni nu vineazi o sectiune, ¢i un animal intreg si viu. Aceasta dovedeste ci
autorul nu intentionase sd reprezinte corpul cangurului ea ,,deschis“ sau , transpa-
rent”. Tot astfel, gorila situld desenati de un copil (figura 140) nu este o sectiune
sau un cliseu radiografic.

Acelasi lucru rezulta si din reprezentarea schematicit pe care o vedem in
figura 141. Desenul casei nu este o sectiune si nici o vedere frontala transparenti.
Avem aici echivalentul bidimensional al unei case. Dreptunghiul reprezintd un

spatiu cubie, jar conturul lui reda cele sase fele ale acestuia. Figura se afld ini--

untru, complet inconjurati de pereti. Doar o sparturd in contur ar putea crea o
deschidere. Inven{ia copilului diinuieste de- alungul veacurilor, astfel ci pini si
in arta foarte realistd a unui Diirer sau Altdorfer Siinta familie se adiposteste
intr-o cladire fard peretele din fata, care este camuflat neconvingétor ca o ruina
pribusitd. Iar in teatrul nostru modern, scena este acceptald fard ellt.m de ace-
iasi oameni care il acuzi pe copil ci ,face radiografii®

Asa cum se arati in figura 141, desenele de accst fel prezintd p#rul ca un
sir circular de linii, pornind toate din conturul capului. Redarea este foarte corects,
in sensul ¢ linia circulard a conturului reprezinti Intreaga suprafatd a capului,
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Figure 140

Figura 141

care - este astfel infitisat ca fiind acoperit cu pir peste tot: $i totusi metoda
comportd o ambiguitate, provenind din faptul ¢i inevitabil copilul o folo-
seste concomitent in doud scopuri diferite si incompatibile. Evident: fi?{_ia
nu e menitd si se afle infuntrul capului, ci pe suprafata lui exterioard, iar
cele doud linii oblice reprezintd brafele si nu un fel de capa atirnir.xd pe
umeri si infisurind Intregul trup. Aceasta inseamni cd unitatile bidimensu{na]e
din desene echivaleaz# cu corpuri solide, cu aspecte bidimensionale ale exterioru-
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Iui corpurilor solide, sau cu ambele, in funetie de scopul urmirit. R'ela(ia dintre
planitate si adincime nu s-a diferentiat, astfel incit prin mijloace pur vizuale nu
putem preciza daci un cerc reprezintd un inel, un disc sau o minge. Tocmai dato-
ritd acestei ambiguit&ti procedeul se foloseste mai ales Ia nivel primitiv si este
repede abandonat de copiii din Occident.

Procesul a fost demonstrat convingitor intr-un experiment al lni Arthur
B. Clark, in care unor copii de virste diferite 1i s-a cerut si deseneze un mar stri-
puns orizontal de un ac de palarie si intors sub un anumit unghi fata de privitor.
Figura 142 d ne arati pozitia in care modelul era vizut de copiii. Figura 142 a

Zyoyag

Figura 142

reprezintd prima solutlie a problemei. Ea este logici in sensul c& acul strabate
intregul interior al ¢ercului, care reprezinti interiorul mérului, dar e si ambigui
prin aceea ¢a linia dreaptd redd inevitabil un obiect unidimensional (acul), nu o
suprafatd. In stadiul urmitor, b, copilul face o primi concesie reprezentérii pro-
lective, aratind cd portiunea centrald acului este ascunsid in mir. (Pentru un
copil mai mic imaginea ar putea insemna doud ace care ating mirul la exterior.)
Dar conturul cercului incil reprezintd intreaga suprafatd a mirului, lueru dovedit
prin aceea ci acul se opreste la contur. In ¢ conturul a devenit linia orizontului,
iar suprafata cercului reprezinta fata anterioard a marului. Cu o anumiti rafinare a
formei aceasta aduce 1a solutia realistd din d. Imaginea finala este corectd sub ra-
port spatial, dar ea sacrificd claritatea vizuali frapanti cu care elementele esen-
tiale ale conceptiei tridimensionale erau redate bidimensional in faza a. Diferen-
tierea dintre forma bidimensionali si cea tridimensionala s-a infaptuit, dar numai
prin artificiul suspect de a face ca planul pictural si apard drept o imagine in
spatiul tridimensional,

Atit timp cit imaginea bidimensionald nu se diferentiaza de cea proiectiva,
planul pictural serveste la reprezentarea amindurora. Acest lucru se poate face pe
doud cai. Copilul poate folosi dimensiunea verticald a planului pictural pentru a
distinge intre virf si baza si pe cea orizontald pentru a distinge intre dreapta si
stinga, ob{inind astfel un ,spatiu vertical® (proiectie verticali)., Sau el poate
folosi cele doud dimensiuni pentru a indica punctele cardinale intr-o proiectie
orizontald, care genereazii un ,spafiu orizontal® (figura 143). Obiectele verticale
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— oameni, copaci, ziduri, picioare de masd — apar clar si caracteristic in spatiul
vertical, pe cind gradinile, strizile, tabliile meselor, farfuriile sau covoarele re-
clami spatiul orizontal. Pentru a complica incd si mai mult situatia, in spatiul
orizontal nu se poate reprezenta direct decit unul din nenumiratele planuri verti-
cale, astfel incit desenul poate reda fatada unei case, dar nu i, concomitent,
partile laterale {ard s@ se recurgi la un artificiu de reprezentare indirect. In mod
similar, spatiul orizontal poate cuprinde vasele de pe o masid dar nu si, in aceeasi
imagine, ciinele care std intins sub masa.

Vorbind despre ,metoda egipteand”, ariitam cum la un nivel timpuriu de
reprezentare spatiald artistul alege pentru fiecare obiect sau parte a unui obiect
aspectul care il prezintd cel mai caracteristic. Se poate mentiona aici ci tehnica
foarte complexd si realistd a filmului a redobindit in parte efectele frapante ale
acestei reprezentiri elementare. Descompunind lumea vizuald intr-o succesiune de
vederi partiale, filmul a putut, bundoara, si revina la principinl ca unitatile unei
comuniciri vizuale sint prin esentd de aceeasi mirime. Dacd se aratd un om care
priveste la un fluture, filmarea in groplan poate face ca insecta s& apard la fel de
mare ca omul. Tot astfel, o modificare a unghiului de Iuat vederi va transpune
imaginea de pe ecran din planul vertical in cel orizontal, astfel incit spectatorul
poate vedea dintr-o parte niste oameni asezati la masd, iar in clipa urmétoare, de
sus, mincarea de pe masi. Acest procedeu este ,justificat” din punct de vedere
realist prin succesiunea vederilor in timp, care permite schimbarea distantei ori a
unghiului. In experienta reald a spectatorului totusi, aceste schimbdri privind
punetul de observatie nu sint tot atit de clar percepute. In esentd el acceptd ci
lucrurile ii sint prezentate in dimensiuni si sub un unghi convenabil, fard si se
intrebe dacd aceastdl corectitudine vizuald este sau nu fideld realititii. Desigur,
in multe lucrdri de arti moderni s-a renuntat deschis la orice pretentie realisté:
obiectelor 1i se da In mod clar acea mirime si acel unghi care concorda cu scopul
vizual.

Consecinfe educalionale

Discutind citeva dintre primele trisituri ale formei vizuale, am incercat
sd ardt in claritatea lor imaculatd unele dintre acele elemente pe care s-a intemeiat
dintotdeauna crearea de imagini, Intelegerea acestei evolutii initiale trebuie insa
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de asemenca sd-1 ajute pe educator in evaluarea si sprijinirea activititii elevilor
sdi. Ideea prineipald este, fireste, ci operele copiilor, ,primitivilor” ete. nu trebuie
privite negativ, ca ceva nesatisfaciitor, ceva ce trebuie depasit — cu cit mai curind,
cu atit mai bine -~ pe calea spre arta ,,competentd”. Cele spuse piné acum in acest
~apitol au demounstrat, sper, ci forma vizuali, atunci cind i se permite sél evolueze
nestinjenit, trece din faza in fazi In mod legic, si c& fiecare faza isi are propria ei
motivare, propriile ei capacititi de expresie, propria ei frumusete. Cum aceste faze
de inceput sint interdependente si constituie baza oricérei realiziri mature, ele
trebuie parcurse fara pripeald. Lucrul este adevirat nu numai pentru copii, dar si
pentru dezvoltarea oricirui artist. ,Un artist nu sare peste trepte”, spunea Jean
Cocteau; ,.dacit o face, isi iroseste timpul, clici va trebui sii le urce din nou mai
tirzin“.

Discutia noastrad a evidentiat, cred, ci abaterile de la reprezentarea veridici
nu se datoresc unor deficiente, ci unei sensibilitii{i spontane si remarcabile pentru
cerintele artei respective. Urmirind manifestarea acestei capacitit{i inniscute,
siguranta deciziilor intuitive si inaintarea logicd de la simplu spre complex, pro-
fesorul se va intreba dacii nu e mai bine si-si lase elevii singuri, in grija propriului
lor discerniimint. Nu este oare arta una dintre acele deprinderi pe care putem si
trebuie si le inviitim singuri? Da, intr-o carecare miisura. Orice interventie nepo-
triviti din partea profesorului poate tulbura judecata vizuald a elevilor sau i
poate lipsi de o descoperire pe care ar fi ficut-o cu mai mult folos ei insisi. In
aceastd privintd, profesorul de modd veche care dezviluie artificiile perspectivei
centrale nu este mai vinovat decit colegul sfin modern care il face pe copil si
umple cu vopsea rotogoale mizgalite la intimplare, sau decit primitivistul de tip
nou care il mustra: ,E o picturd frumoasa, dar in clasa a doua inci nu facem
nasuri 1“ A forta copilul si faca ,artd abstracta” este la fel de diunitor ca si a-l
forta sa deseneze veridic., ,

Acest lueru e adevirat la toate nivelurile de predare. Studentul in arta
care imitd maniera unui maestru cu vazi e in primejdie de a-si pierde capaci-
tatea sa intuitivd de sesizare a ceea ce este corect sau gresit, luptindu-se cu o
formi de reprezentare pe care o poate copia, dar nu si asimila. Propria sa operd,
in loc de a-i pirea atractiva si convingitoare, il pune in incurcdturi, El a pier-
dut acea onestitate infantild pe care toti artistii buni o pastreazd si care di
fiecirui mesaj cea mai simpld forma posibild, oricit de complicat poate fi, obiec-
tiv, rezultatul. Arnold Schinberg, care a compus unele dintre cele mai compli-
cate piese muzicale create vreodati, spunea studentilor sii ci compozitiile lor
trebuie si le fie tot atit de firesti ca miinile si picioarele. Cu cit le vor pirea
mai simple, cu atit vor fi mai bune. ,Dacii ceea ce ai compus iti pare foarte compli-
cat, este bine si te indoiesti pe loc de autenticitatea Inil”

Si totusi profesorul de artd poate face mult. Ca si colegii sii din alte do-
menii, el trebuie sii urmeze calea de mijloc intre doudl linii de minima rezistenta:
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s predea totul si si nu predea nimic, Sugestia cea mai utili nascutd din studiul
fazelor de dezvoltare este ¢i intreaga instructie trebuie intemeiatd pe constiinta
faptului ci conceptia vizuala a elevilor evolueazi dupa principii proprii si ca inter-
ventiile profesorului trebuie s& {ini seama de ceea ce reclami procesul indivi-
dual de crestere in diferite momente.

Exemplul cel mai bun pe care il pot da provine din istoria artei. Desco-
perirea formulei geometrice a perspectivei centrale s-a produs insecolul al XV-lea,
dupid ce multi pictori incercaseri intuitiv s& unifice spatiul pictural prin conver-
genta liniilor in adincime. Este fascinant sd observiim cum in tablourile si xilo-
gravurile epocii aceste linii de perspectivd tind spre un centru comun, il ating
cu oarecare aproximatie sau creeazit focare separate pentru diferite pirti ale ima-
ginii. Formula geometric, care implici un punct de fugh comun, codifica pur
si simplu solujia unei probleme ce fusese amplu investigatd intuitiv. Venise
timpul pentru ea.

In orice perioadd istoricii anterioarid, predarea artificiului geometric s-ar
fi putut dovedi inutild sau daundtoare. Ceva foarte asemdnitor e valabil si
pentru dezvoltarea individuald. Profesorul se simte tentat sd comunice cunos-
tinte pentru a-si satisface propriile aspiratii, odatd cu cele ale elevului, care
insistd si i se arate cum poate face ca obiectele si se ,indeparteze” in spatiu.
Acestea sint totusi doar niste impulsuri sociale, care nu se nasc din cerintele acti-
vitatii respective. Din purdi ambitie, elevul vrea si egaleze anumite realiziri
de prestigiu, ciutind s& atingd acest scop generator de satisfactii cu un minimum
de efort. Trebuie sf distingem asemenea motiviri sociale de motivarile cogni-
tive rezultind din etapa de dezvoltare vizuald a elevului. Primele nu trebuie
satisficute in detrimentul celorlalte. ’

De citiva ani profesorii de arté se striduiesc, pe bunad dreptfate, si treaci
dincolo de desenul si modelajul traditional, comunicind elevilor date despre
numerocase materiale si tehnici. Accasta corespunde cu practica artistilor mo-
derni si, in plus, mentine treazi atentia elevilor, apelind cu folos la inclinatia
lor pentru ingeniozitatea tehnicii. Adolescentii, in special, atribuie mai mult
prestigiu tehnicii decit artei. Este foarte important insd ca materialele sa fie
astfel alese si folosite incit si stimuleze elevul in indeplinirea unor sarcini de
organizare vizuald la propriul siu nivel de conceptie, permitindu-i totodatd s
realizeze aceasta. Tehnicile care genereazit confuzie vizuald ori dificultiti si com-
plexititi excesive sint ddunatoare, ca si practica de a schimba temele atit de
des incit elevul nu mai poate explora in intregime caracteristicile vizuale ale
artei respective. Existd destule activititi neproductive in afara clasei.

Este firesc ca artistul si profesorul de artd si-si imagineze ci domeniul
shu este autonom, condus de reguli proprii si destinat unui scop propriu. Totusi
nu putem spera si cultivim simtul formei vizuale intr-o anumita porfiune a
planului de inva{imint dacd acest sim} este neglijat sau chiar prost folosit in
alta. Eu insumi spuneam, intr-o lucrare a mea, urmitoarele: ,l.a un nivel de
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dezvoltare la care activitatea artistici liber# a copilului incd foloseste forme
geometrice relativ simple, profesorul de artd poate respecta stadiul initial de
conceptie vizuald al elevilor sii, dar la ora de geografie aceiasi copii pot {i obli-
gati, uneori de acelasi profesor, si traseze coastele continentului american sau
meandrele irationale ale riurilor, forme ce nu pot {i percepute; infelese sau memo-
rate. Cind unui student i se cere si reprezinie ceea ce vede la microscop, el
nu poate tinti mecanic la simpla precizie si claritate a reprezentérii. El trebuie
si decidd ce anume conteazd si care tipuri de forme importante se gisesc repre-
zentate in acel specimen intimplator. Asadar desenul lui nu poate {i o reprodu-
cere, ci este 0 imagine a celor vazute si intelese de el mai mult sau mai putin
activ si inteligent. Educarea vederii inteligente nu se poate limita la atelierul
artistic; ea poate reusi doar dacé simtul vizual nu este tocit si dezorientat in alte
compartimente ale planului de invd{dmint. A incerca si credm o insula de edu-
catie vizuald intr-un ocean de ignorantd este, pind la urmi, o autoinselare. Gin-
direa vizuali este indivizibila.”

In sfirsit, trebuie s& mentionez o limitare a cir{ii de fatd. Ea discutd orga-
nizarea si inventia vizuald ca elemente derivate din functiile cognitive ale mintii:
percepiia senzoriald a lumii exterioare, elaborarea experientei in cadrul gindirii
vizuale si intelectuale, conservarea experientei si gindirii in memorie. Din acest
punct de vedere, munca pictorului este un instrument ce slujeste la identifi-
carea, intelegerea si definirea obiectelor, la investigarea relatiilor, la crearea
unei ordini din ce in ce mai complexe. S& nu uitdm, totusi, ci aceste functii
cognitive servesc intreaga personalitate. Ele reflectd atitudini si indeﬁlinesc
dorinte, asa cum subliniazi psihologii, care recurg la experiente vizuale in sco-
puri de diagnostic si terapie. Unii profesori de artd au procedat la fel, inter-
pretind ca ,afective numeroase trasituri ce derivd din conditiile pereeptiei si
reprezentérii vizuale.

Exemplele abundé in literatura de specialitate; ma voi mirgini la unul
singur. In cartea sa despre educatia artistica, Herbert Read comenteazd un desen
facut de o fatd ce nu implinise nici cinci ani. El reprezintd un tigru, redat {oarte
simplu printr-o trisiturd orizontald (corpul) si doud verticale (picioarele). Aceste
linii sint intersectate de scurte dungi, menite si redea blana tigrului. Read
vorbeste despre baza ,,total introvertitd®, anorganici a desenului. Fetita, spune el,
n-a tinut seama in mici un fel de acea imagine a tigrului pe care o cunostea;
ea a creat ,un simbol expresiv care [nu] corespunde ... constiintei sale percep-
tuale sau cunostinfelor conceptuale despre tigru“. De fapt, desenul este un exem-
plu tipic al stadiului orizontald-verticald, in care copilul mijlociu reprezintd
animalele tocmai in acest mod. Foarte adesea nu e posibild o diferentiere intre
formele organice si cele anorganice in acest stadiu; ambele sint reprezw"aate
prin linii drepte. Asemenea imagini sint sérace in continut nu pentru ci copi-
Iul nu poate sau nu vrea sd observe si sé-si utilizeze observatiile, ci pentru ci
faza elementardi de reprezentare nu-i permite si foloseascid prea multe din cele
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vizute. Virsta si desenul nu pot constitui un criteriu pentru a determina daca
respectivul copil este sau nu retras in sine. Introversiunea poate intirzia dife-
rentierea formald, dar forma nediferentiati in sine nu sugereazd introversiunea.
Acelasi desen poate proveni de la un extravertit plin de vioiciune, intens preo-
cupat de felul in care aratd si se comportd animalele.

Aici, deci, un accent unilateral pe factorii de personalitate duce la o gre-
sitd interpretare a acelor trasituri ce se nase din stadiul de dezvoltare cognitiva
al copilului si din proprietii{ile tehnicii picturale. Pe de altd parte, insi, o con-
centrare la fel de unilateralii asupra aspectelor cognitive poate crea impresia ci
organismul tindr este implicat doar intr-un proces de crestere perceptuald si inte-
lectuald, si cd mintea este pur si simplu un mecanism de prelucrare ce. abordeazi
formele lumii exterioare Ia niveluri din ce in ce mai complexe. Cartea de fath,
incercind si umple citeva din lacunele lasate de alfii, e menitd a contribui la
o conceptie mai largii, Pedagogul de miine trebuie sd poatd privi mintea ce gin-
deste si percepe in interac{iune cu nizuintele, pasiunile si temerile Intregii fiinte
umane. )

Sublinierea factorilor de personalitate i-a ficut pe unii profesori de arta
s& priveascdd binuitor acele tehnici care solicitd o precizie a formei. Ei au inlo-
cuit invechitul creion cu materiale ce incurajeazid trisdtura spontand, impulsul
exploziv, efectul brut al culorii amorfe. Expresia spontani este, neindoios un
hicru de dorit, dar ea devine haotics atunci cind stinjeneste organizarea vizuali.
Trasiturile ample si inconsistenta vopselelor il obligd pe copil si creeze o ima-
gine unilaterald a stirii sale sufletesti, si nu putem exclude posibilitatea ca felul
de imagini ce i se permite si realizeze vor influenta, la rindul lor, starea lui
de spirit. Indiscutabil, metodele moderne oferd o ,supapi“ acelor aspecte ale
mintii copilului pe care le incitusa procedeul tradifional de copiere a modelelor
cu un creion ascutit. Existd insdt pericole egale in tendinta de a fmpiedica copi-
Iul si-si utilizeze opera picturald pentru clarificarea observatiilor sale despre
realitate, pentru a inviifa cum s se concentreze $i cum s creeze ordine. Emotia
amorfi nu este rezultatul final pe care dorim si-1 avem de la educatie si, impli-
cit nu poate fi folositd ca mijloc al acesteia. Dotarea clasei de artd si a mintii
profesorului trebuie sa fie destul de variatdl si cuprinzéitoare pentru a permite
fiecirui copil sd actioneze permanent ca individ integrat.

Geneza formei i{n sculplurd

Principiile dezvoltiirii vizuale descrise in prezentul capitol sint atit de
importante incit ele nu se aplicd exclusiv formelor din desen si sculptur#, ci
guverneazi, probabil, si utilizarea culorii. Formele initiale de artd folosesc cel
mai bine citeva culori simple, mai ales cele trei primare fundamentale, care ser-
vesc la separarea formelor intre ele, dar nu creeazi legdturi reciproce, Culorile
mixte introduc relatii mai complexe. In mod similar, colorarea omogeni a obiec-
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telor si suprafetelor {ine de un stadin mai timpuriu decit cel al imaginilor com-~
puse din parti diferit colorate sau al modulatiei cromatice deliberate in cadrul
unei forme. Cunostinte mai precise in acest domeniu ne vor da cercetirile ulte-
rioare.

Mai direct, principiile noastre se pot aplica artelor viznale — in teatru,
coregrafie, cinematografie si arhitecturid. Existd oare, in istoria stilurilor ca si
in dezvoltarea personald a unui regizor sau coregraf, anumite forme compozi-
tionale timpurii ce se disting poate prin dispuneri simetrice si printr-o prefe-
rintd pentru orientari spatiale frontale sau ortogonale, ori pentru grupari dupa
figuri geometrice simple? Putem oare dovedi ci diferen{ierea apare treptat, de
la acest stadiu spre concepiii tot mai complexe? In arhitecturd s-ar putea de-
monstra trecerile de la planuri circulare si dreptunghiulare simple Ia planuri
mai complicate, descompunerea treptatad a blocurilor si peretilor masivi, abaterea
de la fatadele simetrice, introducerea orientirilor oblice $i a unor curbe de ordin
din ce in ce mai inalt.

Sculptura, fard indoiald, se preteazd aceluiasi fel de descriere, desi aici
tridimensionalitatea implici relatii mai complexe. Din motive tehnice este greu
si confirmim experimental fazele initiale din activitatea sculpturala a copiilor.
Problemele mecanice legate de manipularea argilei si materialelor aseminitoare,
ca si de evitarea prabusirii constructiilor, ingreuneazi pentru copil sarcina cre-
arii formelor pe care le are in minte. Suprafeele rugoase, nefinisate ale creatiei
copiilor sint ,nefotogenice”, Analizele de mai jos vor fi deci ilustrate cu opere
sculpturale produse, in faza timpurie, de catre adulti.

S-ar putea presupune cd obiectele tridimensionale din naturd sint mai
usor de reprezentat sculptural decit pe pinzd sau pe hirtie, cici sculptorul Iu-
creazdt cu volume si, ca atare, nu trebuie si rezolve problema redirii celor trei
dimensiuni intr-un mediu bidimensional. De fapt, acest lucru este valabil numai
in parte, pentru ci bucata de piatri sau de argild oferd sculptorului trei dimen-
siuni numai sub raport material. El mai are incd de asimilat, pas cu pas, con-
ceptia organizirii tridimensionale, si se poate afirma c# sarcina stépinirii spatiu-
lui e mai grea in sculpturd decit in artele picturale din acelasi motiv pentru
care, si zicem, un joc de tintar in trei dimensiuni ne-ar cere un nivel mai mare
de inteligentd vizuald decit jocul bidimensional.

Atunei cind copilul deseneaza primul siu cerc, el incd nu stapineste spa-
tiul bidimensional, ¢i doar a anexat o buecéticd de teritoriu pe hirtie. Am vizut
ci trebuie parcurs procesul lent de diferentiere a diferitelor relatii unghiulare
inainte de a putea spune cd copilul dispune intr-adevir de posibilitatile formale
ale tehnicii respective, Tot astfel, modelarea primului glob de argild nu inseamna
cucerirea organizirii tridimensionale, ci reflectd doar tipul cel mai elementar
de concept formal, care nu diferen{iazi nici forma, nici directia. Dac am face
o anologie cu ceea ce se intimpld in desen, globul , primordial® reprezinti orice
obiect compact — un om, un animal, o casi. Nu pot spune daci aceastd fazi
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existd in activitatea copiilor si nici nu am gisit exemple in istoria artei. Exem-
plele cele mai apropiate par a fi acele mici figurine paleolitice din piatrd ce repre-
zintd femei grase, cea mai cunoscutd dintre acestea fiind ,,Venus din Willendorf*.
Aceste figurine, cu capete, pintece, sini si coapse rotunde, par intr-adevar si fi
fost concepute ca imbinfri de sfere menite si redea forma omeneasci. Ne putem
intreba dac# obezitatea lor se explicd doar prin subiect — simboluri ale materni-
tatii si fertilitd{ii, ori preferinta omului preistoric pentru femei grase — san
constituic si o manifestare a unei conceptii formale timpurii in faza sferici.

Bare §i pldci

Modul cel mai simplu de reprezentare a unei directii in sculpturd, corespun-
zind liniei drepte din desen, ni-1 furnizeaza bara. O bard este, desigur, totdeauna
un obiect tridimensional din punct de vedere fizic; dar asa cum latimea unei
trasdturi de penel nu ,conteazi® in stadiile initiale ale desenului si picturii, tot
astfel bara in sculpturi este produsul unei conceptii unidimensionale, reprezen-
tind mai ales direciie si lungime. Exemple potrivite putem gési printre figurile
de teracotd create in Cipru si la Micene in mileniul al II-lea inaintea erei noas-
tre (figura 144). Trupurile oamenilor si animalelor — picioare, brate, boturi,

Figura 144
Figurind miceniand din teracold reprezentind un bou,
1400—~1100 l.e.n., Meiropolitun Museum of Arf, New York.
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cozi si coarne — sint ficute dintr-un fel de bare aproximativ egale in diametru.
Elemente-bard apar de asemenea in micile bronzuri ale perioadei geometrice din
Grecia, cam prin secolul al VIII-lea inaintea erei noastre. Copiii isi alcituiesc
figurile de lut si plastilini din bare seminind cu niste cirniiciori. Acest stadiu
se manifestd probabil universal la fnceputurile modelajului. El a generat de ase-
menea constructii foarte rafinate ale sculpturii moderne, in care tija de metal
se combinid in aranjamente spatiale complexe.

Pentru a continua descrierea diferentierii intr-un mediu tridimensional
avem nevoie de doi termeni. Dimensiunile saptiale ale unui obiect se referd la

forma sa proprie {dimensiuni obicctuale) si la configuratia pe care el o creeazi
in spatiu (dimensiuni spafiale) Astfel, un colac de sirmi este aseminitor barei,
unidimensional, ca obiect, dar bidimensional ea configuratie in spatiu.

Cea mai simpla combinatie de bare genereazi configuratii de doud dimen-
siuni spatiale, adicd organiziri intr-un singur plan, limitate inifial la relatia
ortogonald (figura 145 a) Ulterior se adaugi a treia dimensiune la configuratiile
ce ocupd mai mult de ¢it un singur plan (b). Si aici, prima relatie este unghiul
drept. Un plus de diferentiere in orientare duce la legituri oblice intre unititi
In doud sau trei dimensiuni (d) sau la indoiri gi rsuciri {c). Lungimea unititilor
este probabil nediferentiati la inceput, asa cum am constatat si in cazul dese-
nului (vezi figura 136). Distinctiile de lungime apar treptat. In exemplele de
mai sus dimensiunea obiectuald a rimas constantit, modificindu-se numai dimen-
siunile spatiale. In figura 145 ¢ forma obiectului insugi s-a schimbat in modul
cel mai simplu posibil prin introducerea unei diferente de circumferintd: trun-
chiul este mai gros decit picioarele. Figura 145 f introduce placile, forme bidi-
mensionale, jar in formele cubice din ¢ a treia dimensiune obiectuald devine o
componentd activi a conceptiei vizuale, nerdminind doar o simpla prezen{d fizica.
In sfirsit, in h apare diferentierea de form# in cadrul unitatii bi- sau tridimen-
sionale. Se in{elege ca variatiile de mirime si orientare in spatiu notate pentru
obiectele nediferentiate din a—e se pot aplica §i celorlalte obiecte mai com-
plexe, ajungindu-se astfel la compozitii foarte complicate.

Dimensiunile obiectuale pun unele probleme grele, specifice sculpturii.
Un glob ne apare la fel privit din toate partile, datoritd formei sale simetrice
in raport cu un punct central. O bari, un cilindru sau un con este simetric in
raport cu o axd centrald si nu-si schimba aspectul atunci cind se roteste in jurul
axel. Dar aceste forme simple inceteazd curind de a satisface nevoile sculptoru-
lui. Figura uman#, mai ales, reclami reprezentarea unor configuratii ce sint sime-
trice in doud dimensiuni, fiind asadar cel mai simplu de redat pe o suprafaja
pland, S& luim, de exemplu, fata. Dacd redim capul printr-o sferd, trasdturile
fetii pot fi incizate pe suprafata acesteia. Solutia poate parea totusi nesatisfa-
citoare. In primul rind se singularizeazii un aspect pe suprafata sferiei, a cérei
formé face aceasta distinctie cu totul arbitrard; si apoi simetria bidimensionala
a fetei este redatd pe o suprafaid curbd, si nu pe una mai simpla, pland. Acelasi
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lueru se poate spune si despre corpul omenesc in ansamblu. Ce este de ficut?
In privinta fetei solutia cea mai simpli este si renuntim la ea. Exemple pot
fi gisite printre figurinele paleolitice de tip ,,Venus“. De pildi, femeia®din Wil-
lendorf are capul inconjurat simetric cu coade de pér, dar n-are de loc fatd. Si
aici putem specula ca s-a procedat astfel, in parte sau integral, din dorinta de
a nu incélca logica simplitétii vizuale.

Existd si alte solutii. Putem t#ia un segment din sferd, plasind apoi fata
pe planul rezultat. Fete plane, de acest fel, asem&nétoare unor misti, se intilnesc
frecvent in stilurile sculpturale timpurii, la figurinele africane si la teracota
haniwa din Japonia, ca si la primele incercéiri de portrete sculptate ale studen-
tilor in artd din Occident. Picasso a redat uneori capul printr-o combinatie de
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Figura 146

Figuring indiand, Boslon Mu-
seum of Fine Arts.

doud piese: un volum sferic atasat unei plici verticale pe care se afld fafa. Pro-
blema poate fi rezolvatd mai radical reducind tot capul sau toati figura la o
form& platd. Figura 146 ne arati o figurini indiani in care simetria frontali
a corpului apare in forma cea mai simpl#, bidimensionald. Tipul cel mai primi-
tiv de mici idoli din piatrd gasifi la Troia si in insulele Ciclade sint ficuti din
pléci dreptunghiulare de marmuri, cirora 1i s-a dat forma unei viori. Chiar si
acolo unde fefele frontald si dorsald prezintd un oarecare relief, nu existd fnci
o fajd laterald care si poatd participa activ la formarea conceptului tridimensi-
onal. In cadrul aceleiasi culturi gisim combinatii de forme bi- si unidimensio-
nale; bundoard, trunchiul unui corp este o placd frontald, pe cind capul si pi-
cioarele au rotunjimea nediferentiata, de vazii, caracteristici unui stadiu anterior,
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Figura 147
Statuele din Cipru, Melropolilan Museum of Ari, New Yurk.

Unele p#rti ale corpului nu se integreazd in planul frontal: nasul, sinii,
labele picioarelor. Putem gisi o solutie radicala a acestor probleme privind capul
baiatului {inut in brate de statueta cea mai mici din figura 147. Capul are forma

unei securi — numai nasul, ca si zicem asa, ochii fiind scobifi lateral. in sta-
diul legiturilor dreptunghiulare, nasurile si sinii se situeazd perpendicular pe
planul frontal. Figura 148 a reprezintd secf{iunea unui cap turtit, al cirui nas
iese in afard, intr-un unghi drept. Atunci cind, printr-o difereniiere ulterioard,
se ajunge la forme mai organice (b), avem, foarte logic, curioasele capete de pasire
ale statuetelor din figura 147: Solujia apare de asemenea, in mod indepen-
dent probabil, si la primele opere sculpturale ale altor culturi.

Simetria frontald strictd a sculpturii primitive este abandonata treptat.
Chiar si in arta egipteand si in primele faze ale artei grecesti, simetria este inci
evidentd Intr-o asemenea misuri incit Julius Lange o considerd legea fundamen-
tala a compozitiei sculpturale in aceste stiluri arhaice.
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Figura‘ 148

Ca si in cazul desenului, diferenfierea figurii nu se produce numai prin
addugarea de noi unitati elementului de bazi, ci si prin subdiviziune interni.
In figurile 146 si 147 imbricimintea este reprezentatd prin linii incizate. Aceste
sculturi primitive ne aratd totusi cum subdivizarea evolueazi de la simpla
incizie la un procedeu mai sculptural, tridimensional. Liniile incizate, ramasite
ale tehnicii desenului, sint inlocuite eu muluri. Pe suprafati se aplicd fisii cir-
culare reprezentind ochii. Jn statuile de tineri din perioada greceascd arhaici
(secolul al VI-lea inaintea erei noastre) asemenea fisii sint folosite pentru a mar-
ca linia despértitoare dintre abdomen si coapsd. Pieptul bombat se distinge de
stomac mai curind prin diferentieri unghiulare decit prin simple linii de demar-
catie. Aceste muluri devin treptat mai fine si fuzioneazi cu suprafetele pe care
se aplicd, iar liniile incizate devin cavitiii ce reprezinti gura sau scobitura ochiu-
lui. Din fmbinarea unor uniti{i separate se creeazi treptat un relief continuu.
Figura 149 ilustreazi procesul prin doui sectiuni schematice.

Cubul si rotundul

Figura platd, pentru care ne-au servit ca exemple idolii de marmuri din
Ciclade, reprezintd corpul omenesc in doud dimensiuni obiectuale. Diferentieri
ulterioare adaugd o a treia dimensiune-obiectuald. Cea mai simpli realizare a
acestei forme o constituie cubul tridimensional, in care cele trei directii spatiale
se intilnesc in unghi drept. Pe lingi planurile dorsal si frontal, avem acum si
doud fete laterale. Constructia vizual# a figurii din patru aspecte principale dis-
puse in unghi drept unul fatd de celilalt a fost formulatd prima oari de Ema-
nuel Léwy ca lege a sculpturii arhaice grecesti. Ea se poate aplica totusi, mai
general, oriciror opere sculpturale in aceastf fazi specificd de dezvoltare tim-
purie. Rotunjimea neintreruptd a corpului uman sau animal este divizati in
imagini partiale independente de pildi, imagine frontald, profiluri, imagine din
spate, care constituie cele mai simple aspecte perceptuale. Devine astfel posibil
ca sculptorul si se concentreze la un moment dat asupra unei compozitii parii-
ale relativ inchise, pe care o poate examina fir# si-si schimbe punctul de obser-
vatie. El poate lucra mai intfi asupra aspectului frontal, apoi asupra celui late-
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Figura 149

ral si asa mai departe. Combinarea aspectelor rimine o fazd secundard a pro-
cesului, k

Independenta celor patru aspecte este izbitor ilustratid de taurii inaripati
si leii ce strdjuiau la portile palatelor asiriene (figura 150). Privit din fati, un
asemenea animal prezintd doud picioare anterioare simetrice si nemiscate, Aspec-

Figura 150

tul lateral insd redd patru picicare in mers. Aceasta inseamna ci sub un unghi
vizual oblic numérdm cinci picioare. Dar o asemenea adunare a unor elemente
disparate diuneazd conceptului urmirit. Pentru asirieni important era carac-
terul complet al fiecdrui aspect.

Orice incepator in arta sculpturii constatid ci simplitatea conceptului
cubic se impune de la sine in munca sa. Atunci cind el incearcid si renunfe la
ea in favoarea tipului de rotunjime realizat in perioada Renasterii, se vede nevoit
sd-1 invinga pe ,egipteanul” din sine. Mai mult, incepitorul va {i mereu tentat
si finiseze un aspect al lucriirii,-asa cum ii apare dintr-un anumit punct de
observatie, descoperind apoi ¢d atunci cind intoarce figura, orizontul aspectului
precedent nu mai este valabil ca limita. In consecintd, va avea de-a face cu linii
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de rupturd neasteptate, cu muchii $i cu planuri incomplete care se exlind spre
exterior, in loc sd urmeze curbura figurii. Capacitatea de a imagina volumul
total ca un intreg continuu marcheazi un stadiu evoluat in stapinirea spatiului
tridimensional. Ar fi gresit si presupunem cd acest stadiu a fost deja atins in
modelarea globului primordial. Mai degrab# a fost necesarii dezvoltarea treptata
de la bara unidimensionala si diferentierea gradatd prin corpuri plate si cubice
ca sd se ajungd la rotunjumea autentici a figurilor unui Michelangelo sau Ber-
nini,

In sculptura baroci se renunta la subdivizarea in aspecte clar definite
SI uneori este imposibil si gisim aspectul principal. Fiecare aspect e o parte
inseparabild a unei forme in continua schimbare. Accentul pus pe racursiul oblic
nu lasd privirea si se opreasci. Din orice punct de observalie avem planuri care
duc dincolo de aspectul dat si reclami o permanentd schimbar€ a poziliei. Confi-
guralia structurali de baza este aici surubul, aplicarea lui cea mai simpli pu-
tind fi intilnita in reliefurile picturale in spirald de pe coloanele lui Traian sau
Marc Aureliu. Un exemplu caracteristic ni-1 oferd Crisful Iui Michelangelo din
biserica Santa Maria Sopra Minerva de la Roma. Fiecare segment al figurii
este oblic fa{d de cel urmator, astfel ci sub orice aspect dat frontalitatea unuia
dintre segmente este contracarati de oblicitatea altuia. De aici rezultd risuci-
rea in formi de surub a intregului corp. Dup# cum ne relateazi Lomazzo, Michel-
angelo isi sfituia elevii sd dea figurilor ,,forma de sarpe’.

Inutil s-o mai spunem, stilul unor asemenea sculpturi nu este superior,
sub raportul calititii artistice, cuburilor mai simple din Egipt sau din Africa
neagri. El este de fapt doar mai complex; si desi hogi{ia acestei curgeri sim-
fonice infinite poate incinta ochiul educat, artistul care tinde spre ea riscd sa
piardd controlul si si ajungi la imagini multiforme, de neinteles pentru pri-
vire, sau la imita{ii amorfe ale naturii. Pericolul scade atunci cind artistul ajunge
treptat la forme complexe printr-o succesiune organica de stadii, netrecind nicio-
datd dincolo de ceea ce ochiul siu a invatat si organizeze si obisnuindu-se si
nu accepte nimic din ceea ce nu poate stapini. Primejdia cea mai mare se naste
insd atunci cind un stil foarte diferentiat, fie el realist sau cubist, se impune
prematur studentului nepregitit. Nu existd ,scurtituri® pe calea spre manifes-
tdrile rafinate ale unui stadiu cultural evoluat,

Dintre alte stadii tirzii de complexitate voi mentiona numai unul, In in-
treaga istorie a sculpturii existi o distinctie clard intre blocul solid si spatiul
gol dimprejur. Figura este mirginitd de planuri drepte sau convexe, iar golu-
rile ce separd bratele de corp sau picioarele Intre ele nu afecteazi caracterul
compact al volumului prineipal. In capitolul urmitor voi avea prilejul s& arit
cam prin introducerea formelor concave spatiul este atras in domeniul figurii,
depasindu-se astfel diferenta elementara dintre figurd si spatiul gol. Blocul in-
cepe sd se dezintegreze pind acolo fncit, in secolul nostru, gisim sculpturi ce
Inconjoard spatiul gol, fiind la rindul lor inconjurate de el.

SPATIUL

Geometria ne spune ci trei dimensiuni sint de ajuns pentru a defini forma
unui corp, ca si amplasarea relativd a unor obiecte in orice moment dat. Daci
tinem cont de asemenea de schimbirile de form# si de amplasare, celor trei dimen-
siuni din spatiu li se adaugid dimensiunea timp. Psihologic putem spune ci,
desi ne miscdm liber in spatiu si timp de la inceputul virstei constiente, stipi-
nirea activd de ciitre artist a acestor dimensiuni se dezvoltid treptat, conform
legii diferentierii,

In stadiul primei dimensiuni, conceptia spatiald se limiteazd la o dird
liniard. Nu existd o precizare a formei. Entita{i lipsite de substan{i materiala
si definite doar prin amplasarea lor relativii pot fi concepute sub raportul dis-
tantelor, vitezelor relative si deosebirii dintre cele dou# sensuri de miscare, apro-
pierea si indepirtarea. O minte mirginitd la aceastd concepiie elementard a
spatiului ar fi, desigur, foarte primitivi. Ea n-ar sesiza<nimic mai mult decit
ceea ce percepem ca desfasurindu-se in spatele unei fante inguste.

O conceptie bidimensionald aduce doui adaosuri importante. Mai intii,
ea oferd intindere in spatiu si, implicit, variat{ii de marime si forma: lucruri
mari si lucruri mici, lueruri rotunde si lucruri unghiulare, lucruri foarte nere-
gulate. In al doilea rind, ea adaugd simplei distan{e diferentele de directie si
orientare. Formele se pot distinge dupd numeroasele directii posibile spre care
se indreaptd, iar agezarea lor relativé poate fi infinit de variatd. Putem concepe
acum miscarea pe intreagi aceastd gama de directii, in felul curbelor ce le exe-
cutd un patinator cu fantezie. v

In sfirsit, spatiul tridimensional oferd libertate deplin&: forme extinzin-
du-se in orice directie, aranjamente firi numir ale obiectelor si mobilitatea to-
tald a unei rindunici. Dincolo de aceste trei dimensiuni ale spatiului imagi-
nile vizuale nu pot trece; orice extindere se poate realiza doar prin constructii
mintale. ’

Daca pentru scopul nostru specific-aplicim aceste date reprezentirii vi-
zuale constatdm, in primul rind, ci o experien{ii pur unidimensionald nu pare
de conceput pentru mintea omeneascd normala. Chiar i un simplu punct lumi-
nos ce se miscd incoace $i incolo prin intuneric, sau un punct animat deplasin-
du-se pe un ecran gol, este perceput ca actionind in spatiu si in raport cu acest
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spatiu. Tot astfel, o linie trasa pe hirtie nu poate {i viizutd doar ca atare. Mai
intii, ea este totdeauna in relatie cu intinderea bidimensionali dimprejur. In
funclie de aria ca si de forma acestui mediu gol, aspectul liniei se schimba.
In plus, se pare ci nu existd posibilitatea de a vedea aceastd linie intr-un plan
strict plat. De fapt, o vedem ca sitnatd in fata (sau iniuntrul) unui fond nein-
trerupt. Figura 151 arat& o grupare de puncte $i linii active in fafa unui spatiu gol.

Asadar prima noastri descoperire, o descoperire surprinzitoare, esle ci nu
existd imagini bidimensionale strict plane. Ne amintim aici de stridania picto-
rului Piet Mondrian, care in ultimii sii ani de viat# abandonase orice referire
la subiecte fizice, chiar i la form#, cu exceptiia unor benzi drepte nediferen-
{iate. Era insd o ramasitd a lumii vizuale la care nu putea renunta: distinciia
dintre obiecte i spatiul gol dimprejur. Oricit ar fi incercat, aceastd trisituri
fundamentali a realititii fizice raminea.

Linie gi coniur

Linia se prezintd in trei moduri fundamental diferite: linie-obiect, linie
de hasurd si linie de confur. In pictura de Klee din figura 151 liniile se percep

Figura 151
PAUL KLEE, Scricre, 1940.

ca obiecle unidimensionale, ca si cum ar fi lucrate in fier sau ficute din vreun
alt material solid. Cind se intersecteazd, ele fie ramin obiecte independente,
aseminatoare vreascurilor ingrimidite pentru foe, sau fuzioneazi in obiecte mai
complexe, ale cdror ramifica{ii ne amintesc de membrele animalelor sau de cren-
gile " copacilor.

Combinarea vizuald a liniilor este guvernatd de legea simplita{ii. Dacid
prin combinare se naste o figuri mai simpld decit suma liniilor separate, ea
este vazutd ca Intreg. Un caz extrem de asemenea simplitate se obtine prin
ceea ce numim hagurad: un grup de linii paralele foarte apropiate creeazi o ima-
gine generala atit de simpld Incit prin combinare alcituiesc o suprafatd coe-
rentd. Liniile nu mai sint objecte individuale, c¢i devin linii de hasurd, Acest
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mod de a genera supralefe intr-un mediu liniar se utilizeazi in desen $i in gra-
vurd. Detaliul dintr-o gravurd de Direr prezentat in figura 118 ne aratd cum
se poate folosi curbura liniilor de hasuri paralele pentru a reda arcuirea unei
suprafefe in adincime. Mai multe familii de paralele se pot intersecta, redind
astfel arcuiri pe mai multe directii, de pilda in formi de sa.

Liniile de hagurd pot fi de asemenea intrebuinfate in sculpturd. Naum
Gabo si Antoine Pevsner au creat scoici transparente folosind suprafete com-
puse din fire paralele; Picasso si Henry Moore au ficut si ei uneori acest lucru.
In secolul al XVIIl-lea William Hogarth recomanda, in Andliza frumusefii (Ana-
lysis of Beauty), interpretarea volumelor prin sisteme de linii: ,Formele scobite
compuse din asemenea linii sint deosebit de frumoase si pliacute ochiului, adesea
mai mult decit cele ale unor corpuri solide®, Moholy-Nagy a men{ionat in acest
sens scheletele anumitor constructii tehnice, cum sint dirijabilele si turnurile
de radio. Structura naturali a lemnului ajuti ochiul si interpreteze formele sculp~
turale. In ambianta fizics, sirurile de copaci sau de stilpi telegrafici, gardurile,
jaluzelele i umbrele lor, ca si diversele grilaje arhitecturale, imbina unitati lini-
are in imagini asem3nitoare. '

‘Trecem acum la al treilea fel de linie, linia de confur. Daci desenim o
bucld Inchisd, bundoard un cere, rezultatul poate fi perceput in diverse moduri,
dar mai ales in unul din urmitoarele doua. Forma ne poate parea o bucatd de
sirmé plasati pe un fond — vedem asadar o linie-obiect. Asa cum ne arati exem-
plul din Klee, asemenea bucle goale sint percepute destul de usor atunci eind apar
in toviarisia altor linii-obiect, Dar chiar si n aceste condi{ii favorabile, imagi-
nea tinde si fie suparatoare si greu de mentinut, deoarece bucla goald ne obliga
s& vedem suprafata hirtiei ca un fundal continuu sau, exprimindu-ne altfel, si
vedem spatiile din ambele parti ale liniei raportindu-se simetric la ea. Acest
lucru este usor cit timp avem de-a face cu o linie dreaptdi, dar simetria nu e
toleratd de forma buclei, care creeazd o diferen{d netd intre spatiul mic si in-
chis din interior (figura 152 @) si spatiul mare, nelimitat, imprejmuitor, din
afard. Percepiia viziiald totald cistigi in simplitate daci aceasti deosebire de
form& este sustinutid logie printr-o deosebire de calitate spatiald. Acest lucru
se Intimpld atunei cind forma ,imprejmuits® e perceputdt ca obiect material,

£
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Figura 152
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iar ambianta ca un fond gol. In cadrul acestui proces se schimbi functia liniei:
dintr-un obiect unidimensional independent ea se transformi in contur al unui
obiect bidimensional, devenind parte a unui intreg.

Suprafata imprejmuitid de bucld di impresia unei densitdti mai mari decit
cea din exterior, ne apare mai consistentd, pe cind fondul este mai nedeter-
minat, mai pixgin fixat intr-un anumit plan stabil. Aceastd impresie ar putea
pirea un simplu vestigiu al experientei noastre in domeniul obiectelor fizice care
sint vazute pe fundalul gol al mediului inconjurdtor. Studii experimentale suge-
reazi totusi ci ea se naste probabil din factori fiziologici ce stau la baza pro-
cesului conceptual insusi, cu totul independent de cunostinfele noastre anteri-
oare. Unele dintre aceste studii au aritat ca in comparatie cu fondul exterior
suprafata dinuntul conturului opune o rezistentd mai mare imaginii unui obiect
vizual proiectat asupra ei cu o intensitate crescindd, filnd nevoie de mai multéd
Jumini pentru ca obiectul sa devind vizibil in interiorul conturului. Alte experi-
mente au demonstrat ci obiectele vizuale isi reduc marimea atunci cind imaginea
lor eade pe o zond din retind pe care mal Inainte se proiectase un contur. Asadar
densitatea perceputi sau coeziunea suprafeiei inchise nu par a se datora pur §i
simplu experienfei noastre trecute.

Daci bucla are functia de contur, ea este vizutd ca limita a unui obiect
circular sau sferic. Iar dacd dorim s cream o legiturd intre desene si situatii
din lumea fizic#, putem spune ci linia de contur (pentru a folosi formularea
lui John M. Kennedy) reprezinti discontinuitéii spatiale, de adincime sau de
directie a inclindrii, de tex_tu&ﬁ, strilucire sau culoare. Chiar si numai luat in
sine, desenul de contur genereazi, aga cum am vizut, asemenea discontinuitéfi —
un salt in spatiu de la planul prim la fundal, o diferenta in densitatea suprafe-
telor — la care pictorul poate adauga deosebirile de culoare, strillucire ori tex-
turi, Intirind astfel actiunea liniei.

O linie ce cuprinde o suprafati creeazid un obiect vizual — de exemplu,

- o linie circulard creeazi un disc plat. Tindem si acceptim acest fenomen percep-
tual ca fiind de la sine inteles, pind in clipa cind ne intrebdm de ce conturul
di nastere unei suprafete plane (vezi sectiunea respectiva ‘in {igura 153 q) in
loc de a genera o alta dintre nenumdratele suprafete carora desenul le-ar putea
servi drept proiectie, si zicem b sau ¢. Rectiliniaritatea unei piei de toba este doar
una din numeroasele forme pe care le-am putea obtine daci, in locul pielii intin-
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Figura 153
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se, am aseza pe tobd o fati de masi. Si aici actioneazd legea simplitdfii. Cum
suprafata apare doar in mod indirect, organizarea perceptuala profitda de liber-
tatea fatd de stimul si produce cea mai simpld suprafatd disponibila, planul
drept fiind cea mai simpld suprafatd ce poate umple cercul. Suprafata internd
se schimbd in raport cu schimbirile survenite in contur, luind totdeauna cea mat
simpla formi posibila. Ne aminitm aici de experimentele din fizicd menite si
rezolve problema lui Plateau: Cum se poate gési suprafata cea mai micd limi-
tatd in spatiu de un contur inchis dat? Dacd introducem contururi de sirméa intr-o
solutie de sipun, pelicula ce rezultid va reprezenta suprafata minimi posibild —
ceea ce, totusi, nu inseamni totdeauna si suprafata cea mai simpla din punct de
vedere perceptual. ‘

Influenta conturului asupra acestei suprafefe interioare generate variazé -
cu distanta. Cu cit e mai mare suprafata inchis#, cu atit slabeste influenta liniei
de contur, efectul descrescind spre centru in raport cu distanfa tot mai mare
de la margine. Conteazi de asemenea mirimea suprafelei in comparatie cu alte
forme din jur. Daci privim desenele liniare ale lui Rembrandt si le comparim
cu cele ale lui Matisse ori Picasso, observim c& Rembrandt obtine consistenta
prin conturarea unor unititi relativ mici. Mai mult, el consolideazd suprafetele
inchise prin detalii interioare, cum sint cutele vesmintelor. In desenele moderne,
pe de altd parte, unititile sint adesea atit de mari incit conturul isi pierde aproape
complet capacitatea sa de a modela spatiul. Caracterul de linie marginald al con-
tururilor Ini Matisse este slab; ele au in buni misura calitatea unor linii-obiect
autonome. Corpurile par necompacte §i tind s& dezviluie ca nu sint decit porti-
uni de suprafaid goalad. Desenul constituie o refea transparentd de linii trasate
pe un fond. Efectul tridimensional se reduce la minimum. Desigur, toate acestea
sint facute intentionat. Pe cind artistii mai vechi doreau s& sublinieze solidi-
tatea volumica si adincimea clar perceptibild, modernii vor si dematerializeze
obiectele §i si reducé importanta spatiului. Desenele moderne sint creatii de ,,cate-
gorie usoard“, plasmuiri‘evidente ale fanteziei umane si nu iluzii ale realitaii
fizice. Ele sint menite si sublinieze suprafata din care se nasc.

Intr-o oarecare misurd acest lucru este valabil nu numai pentru desenele
de contur, ci §i pentru suprafetele pictate. Si acestea sint in bund parte deter-
minate de forma marginilor lor. O patd de culoare ampld si nemodulatd tinde
s& ne apard goald si inconsistentd. In picturile mai vechi acest efect este folosit
in reprezentarea spatiului gol, ca in cazul fondului de aur al mozaicurilor bi-
zantine, al fondului albastru din portretele lui Holbein sau al cerului din pei-
saje; in pictura modernd el se aplicd adesea i obiectelor solide.

Rivalitatea confururilor

N-am discutat inci o anumitid problemd structurald creati de unilatera-
litatea contururilor. Daci conturul este monopolizat de una din suprafetele ce-1
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marginese, in exemplul nostru de discul circular, ce se intimpla cu cealaltd? Fon-
dul inconjuritor ramine intr-o situaiie precaré: el atinge marginea, care il impie-
dica si treacd mai departe, dar n-are o demareatie proprie, cici limita apartine
formei interne. Situatia este vizual paradoxalid. O solutie nu e sugeratd de ceea
ce observim chiar si in cazul unei singure linii-obiect: fondul nu ne apare divizat
de aceastd linie, ci continud {ird intrerupere dedesubtul ei. Constatim aceasta
in figura 154 q, unde punctul reprezintd o sectiune a liniei. Tot astfel, fondul
continua si sub suprafata conturata (figura 154 b). In acest mod problema struc-
turala capitd o solutie stabila.

] ‘ ‘:ﬂ—s—‘
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Figura 154

a y)

Figura 155 Figura 156

Se naste insd o altd intrebare. Ce se intimpla cind doud suprafete concu-
rente de tip similar revendica ambele conturul? Figura 155 ne prezintd ceea ce
denumim rivalitatea contururilor. Perceptuil in asnamblu, figura pare destul de
stabila. Dar daci ne concentrim asupra verticalei centrale comune, observim
o luptd pentru suprematie. Limitele comune sint incomode, iar cele doud hexa-
goane manifestd tendinta de a se despérti, fiecare din ele avind propria sa formé
simpla si independenté.

In anumite conditii, despirtirea poate fi intr-adevar vizuta. Cind contro-
lul stimulului asupra fortelor organizatoare din creier slébeste — bundoari,
atunci cind figuri slab luminate sint expuse doar o fractiune de secundd — se
constatd uneori ¢i imagini ca cea din figura 156 a sint redate de observator sub

SPATIUL ® 227

aspectul prezentat in b, dovedind tendinta de a da fiecdrei uniti{i conturul siu
propriu. Cind Piaget a cerut unor copii de virstd micé sd copieze desene geome-
trice in care cercuri sau triunghiuri se giseau in contact, acestia au eliminat
adeasea contactul in reproducerile lor. In cadrul unui test de capacitate elabo-
rat de Rupp, subiectiilor 1i s-a cerut si deseneze un fagure (figura 157 a). Multi

ol P

Figura 157

dintre ei insi au desenat hexagoane separate, cu spatii intre ele (b), subliniind
chiar uneori interstitiile prin hasurarea figurilor (d). Altii au recurs la supra-
punere, modificind astfel forma unei figuri pentru a o detasa de cea de alaturi
(c).

Ambiguitatea conturului comun este agravati de faptul ci, desi fizic nemo-
dificabild, forma lui pare adesea diferits, in functie de acea dintre suprafetele
adiacente ciireia i se atribuie. Faptul a fost demonstrat izbitor de Edgar Rubin,
autorul primei si celei mai importante lueriri despre fenomenul figurd-fond. El
oferd exemple in care situatia figura-fond este ambigui, si implicit, reversibild.
Toti cunoastem cazul pocalului ale carui contururi pot fi vizute si eca doud fete
in profil indreptate una citre cealaltd. Atunci cind vedem pocalul, contururile
par atit de diferite de cele ale fetelor incit identitatea poate fi doar Infeleasa
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mintal, nu si recunoscuti vizual, lar cele doud versiuni nu pot fi percepute si-
multan.

Conturul comun este ambiguu din punct de vedere perceptual deoarece
dinamica, care determini identitatea vizuald a formelor, este rdsturnati. Recu-
noasterea se bazeazi intotdeauna pe dinamicii, nu pe forme moarte in sine, care
sint perceptual inexistente. De pilda, linia circulard din figura 152 este convexi
in raport cu suprafata inchisi si concavé fatd de exterior. Convexitatea si conva-
vitatea nu sint numai incompatibile, dar si opuse dinamic, prima extinzindu-se
activ, cealaltd retrigindu-se pasiv. S& privim figura 158 a. Caracterizati prin
mai multe proeminente, ea ne aminteste poate vag de figurile preistorice de tip
»Venus®. In figura 158_b, reprezentind un detalin din pictura lui Picasso, Viafa

Figura 158

(La Vie), aceeasi configuratie — acum parte dintr-un intreg mai amplu — si-a
pierdut in mare misurd identitatea. Unitatea conturului este sfisiatd, partea
stingh apartinind acum femeii, iar cea dreapt# birbatului. Mai mult, partea stin-
gi a devenit un element suprapus: ea nu mai méirgineste o suprafati, aceasta
continuind dedesubt. Cel mai important lucru insé este acela c& dinamica formelor
a fost risturnati. De pild4, intervalul concav dintre cele doud protuberante
foarte active din a devine in & umdrul viguros impins inainte al femeii.

Poate c& exemplul din figura 159, extras dintr-o picturd de Braque, este
si mai edificator. Forma liniei de profil se schimba complet, in functie de fata
cireia o atribuim. Ceea ce era gol devine plin, 5i ceea ce era activ devine pasiv,
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Figura 159

Unii pictori suprarealisti — Dali, Tchelitcheff si in special Maurice Escher, —
au folosit fenomenul pentru a se juca de-a v-ati ascunselea cu privitorii, creind
imagini ambigue ce pot fi vizute in moduri diferite, incompatibile intre ele.
Aceastd tehnicdi, introdusd istoric de citjviﬁ\"a artisti din scoala manieristd, este
menitd si-1 socheze pe spectator, ficindu-1 s& renunte la increderea sa confor-
tabild in realitate. Pictate in maniera {rompe-I’ceil, obiectele dau iluzia de a
fi material prezente, schimbindu-se apoi pe neobservate in ceva total diferit,
dar la fel de convingator.

Putem folosi desenul }adame Réjane de Aubry Beardsley (figura 160) ca
exercitiu in studjerea factorilor figuri-fond. Beardsley minuieste acesti factori
astfel incit ei tind sd faci relatii spatiale ambigue pe aproape intreaga supra-
fatd a desenului.

Figura si fondul

Asa cum am mai spus, nu existd imagini bidimensionale realmente plane.
Existd totusi multe exemple in care bidimensionalitatea predomini, in sensul
c& imaginea constd din doud sau mai multe planuri sau spatii fird adincime,
paralele cu planul frontal si situate la distante diferite de observator.

Bidimensionalitatea ca sistem de planuri frontale este reprezentatd in
forma ei cea mai elementarad prin relatia dintre figura si fond. Nu se iau in con-
siderare decit doui planuri. Unul dintre ele trebuic si ocupe mai mult spatiu
decit celiilalt, de fapt trebuie si fie nelimitat, iar partea direct vizibild a ce-
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Figura 160

luilalt trebuie sa fie mai mici si mérginitd de un contur. Unul dintre planuri
se afld in fata celuilalt. Primul este figura, al doilea e fondul.

. Numeroasele cercetari intreprinse asupra fenomenului figurd-fond s-au
ocupatwmai ales de conditiile ce ne permit s& stabilim care din cele douid formei
se afld in fatfi. Situatia este adesea mai ambigui decit am putea bénui. in ve-
chile cosmologii, stelele erau uneori vizute ca mici giuri in perdeaua cerului
nocturn, prin care veneau liciriri dintr-o lume cereasci mai strilucitoare. Astfel,
ne spune Kant, invitatul francez Maupertuis interpreta nebuloasele ca deschi-
deri in firmament, prin care se vede empireul. Am mentionat deja pocalul ce
poate fi perceput ca un spatiu gol intre doud profile; o ambiguitate similard a
aparut recent, cind s-a constatat ci frunza rosie de artar de pe noul drapel cana-
dian poate fi perceputi ca fondul gol dintre dou# profile albe minioase, liberal
si conservator, care se ristesc unul la celilalt. Asemenea imagini ambigue tind
spre o stare de ,multistabilitate” — ca s& folosim termenul lui Fred Attneave —
in care diferiti factori figuri-plan, se echilibreazi in sensuri contrare.

Examinind unii dintre acesti factori, trebuie s3 retinem ca, pind si in cel
mai simplu exemplu, vom gisi cel pufin ciliva si ci perceptul se naste din con-
tributiile combinate ale tuturor. Edgar Rubin a identificat o serie de asemenea
factori. El a stabilit, de pildi, c& suprafata inchisi tinde s& fie vazutd ca figurd,
iar cea inconjuritoare si nelimitati, ca fond. Dacd percepem stelele ca licriri
in fata cerului intunecat, ele se conformeazi regulil lui Rubin. Dacid le vedem
ca mici giiuri, atunci bolta cereascd devine figura, iar empireul strilucitor pre-
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supus a exista dincolo de ea devine fondul. Notam ci dacd formele inchise
sint percepute ca fond, ambele planuri ce participd la situatia figurid-fond devin
nelimitate.

Prima reguld a lui Bubin o implicd pe a doua, potrivit careia suprafetele
relativ mai mici tind sa fie vizute ca figurd. in figura 161 planul figurii este
reprezentat prin benzile sau sectoarele mai inguste. Avem de-a face aici cu ,re-
gula aseminirii de amplasare” (pag. 91), care ne spune ¢ liniile situate la in-
tervale mai mici se grupeaza impreuni. Observim aici ci, la drept vorbind, aceste
exemple depfsesc cadrul fenomenului figura-fond: fondul nu este nelimitat, ci
inchis, la fel ca figura, aflindu-se la rindul lui pe un al treilea plan: suprafata
paginii de carte.

Figura 161 Figura 162

Daci incercim si rasturnim situatia spatiald din figura 161, ficind ca
benzile sau sectoarele mai mari s& treacd in faté, intimpindm o rezistentd puter-
nici si nu reusim s& obtinem aceasta decit pe o duratd foarte scurtd. Cele doud
imagini ne amintesc ci intr-o asemenea situatie toate formele apartinind planului
de fond tind si fie vizute ca parti dintr-un fundal continuu. In exemplele de
aici, acest fundal ia forma unui mare triunghi sau disc situat in fata planului
de fond. In figura 162 situatia este risturnata. Elementele mai mari se afld in fa{d,
deoarece micile patrate si sectoare sint percepute ca portiuni vizibile dintr-o
bari orizontald sau dintr-un disc mai mic foarte coerent.

Nu trebuie si uitim ci pind si in cazul unui desen liniar simplu figura
inchisi are o densitate mai mare decit fondul inconjuritor. Am putea spune ci
cele doud suprafete au texturi diferite. Mergind pe aceastd cale, constatdm c@,
dacd densitatea texturii este sporitd prin mijloace grafice, situatia {igurd-fond
generatd de contur, poate fi sau consolidatd (figura 163 @) sau rasturnati (b). Tex-
tura sustine figura, In xilogravura de Matisse din figura 164, factorii ,forma
inchisi® si ,texturd se opun unul altuia. Corpul relativ gol al femeii apare
aproape ca o spirturd in {esitura ambianta. Artistul dematerializeazi intentio-
nat corpul — un efect specific al artei moderne, la care m-am referit mai sus.

In capitolul siu despre ,Reguli privind probabilitatea ca o suprafata s&
fie perceputi ca figura®, Rubin arath ci dacd imaginea constd din doud suprafete
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Figura 163

Figura 164
HENRI MATISSE, Nud rezemat, xilogravurd, 1806,
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Figura 163

despartite orizontal (vezi, de exemplu, figura 165), cea de jos tinde s& fie vazutd
ca figurd. El leagh aceasta de situatia tipicd din lumea materiald, unde ,copacii,
turnurile, persoanele, vazele sau lampile sint adesea percepute in imprejuriri
in care fondul — sau cerul — ocupé mai mult sau mai pufin partea superioard
a cimpului de vedere”. Se confirm# astfel observatia noastré de mai sus cd partea
inferioard a unei imagini are o pondere sporita.

Notdm de asemenea ci regula lui Rubin se aplicd imaginii din figufa 165
chiar si cind aceasta este résturnati, cu partea neagrd la bazd — desi, in g:ene—
ral, suprafetele mai luminoase par si tinda a deveni figurd atunci cind ceilalti
factori ramin egali. Cit priveste culorile, nu ne surprinde si constatim cd un
rosu saturat sustine mai puternic figura decit un albastru saturat; aceasta con-
cordd cu tendinta generald a rosului de a avansa si a albastrului de a se retrage.

Simplitatea formei si mai ales simetria ajutad suprafetele si functioneze ca
figura. Figura mai simpl& va precumpéni. La balustradele magice din figura 166,
contradictia dintre partea sting# si cea dreapté a fieciruia din desene face impo-
sibila obtinerea unei imagini stabile. In aceastd fluctuatie insd, noi inregistram
destul de intens efectul unor factori perceptuali. In a, ambele versiuni consti-
tuie imagini simetrice. Cei mai multi dintre noi vor vedea ca figurad coloanele
convexe, deoarece, aja cum ne spune una din regulile lui Rubin, convexitatea
tinde sd inving#d concavitatea. Dar in b, unitdtile concave predomind net, ele
dind imaginii mai multd simetrie.

a

Figura 166
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Figura 167

' Simplitatea alecteazd nu numai forma unei imagini, ci si orientarea ei
s;v)a.t,';lalé. Cele doud cruci de Malta din figura 167 sint identice, cu ’exceptia ortien~
taxru }or fatd de cadrul cimpului vizual. In aceste conditii, érucea ale ,ciu*ei aﬁe
pvrmmpale coincid cu coordonatele verticald si orizontald a'le cimpului vizual tinde
sd devind figura, pe cind cealalti adesea se pierde in fundal. |

)

Figura 188

-De un interes aparte pentru artist este faptul ci convexitatea susi{ine fi-
gura, iar.concavitatea — fondul. Figura 168 a tinde si arate ca o gaurd 'in pla-
nul-hirtiei, desi atit a cit si b sint suprafefe inchise, si, asadar, tind si apard
ca f.xguré. Fenomenul variazi intrucitva, in functie de acea pzirte din imagine cal‘;
refine atenfia privitorului. Dac& acesta se uitd la proeminente, a va fi n?ai vadit
0 .gau'ri, iar b o configuratie compacti pe un fond. Efec£u1 contrar apare de
(A)bICCI'a‘tUIlCi cind privitorul fixeazdi unghiurile ascutite dintre proeminente
ingustimea lor contribuind la caracterul de figur#. Exemplele din figura 168 né
aratd de asemenea izbitor ¢& fenomenul figurd-fond nu este doar o chestiune de
a.mplasare staticad in spatiu, el implicind si o diferenta dinamici. Protuberantek;
si virfurile ascutite seam#nd cu niste pene de despicat care imping inail;tﬂ
Astfel ,figura” are un caracter de inaintare activi. In «, figura inconjubrétoare se
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stringe activ in jurul ghurii centrale, din toate partile. In b rozeta centrald
se dilatd viguros pe fundal. fntrucit fondul nu are formi, el e lipsit de o dina-
micd proprie.

In sfirsit, miscarea relativii poate intensifica efectul figura-fond. Conform
cu ceea ce am spus mai inainte despre miscare ca factor al gruparii (pagina 91},
o figurd aproape insesizabild poate deveni evidentd atunci cind traverseazd fon-
dul. Mai mult, James J. Gibson a subliniat c& miscarea relativé ne ajutd de ase-
menea sa precizam care suprafati este figura si care este fondul. Deoarece misca-
rea se produce in cimp, figura isi pastreaza integritatea, pe cind fondul se sterge
intr-o laturd si se extinde in cealaltd, apirind astfel ca acea suprafatd ce se
supune interventiei exterioare. $i stereoscopia poate face vizibil efectul figurd-
fond, chiar daci el nu apare separat in cele doud imagini si chiar dac#, aga cum
a aratat Bela Julesz, cele doui suprafefe nu se diferentiaz prin contur, ci doar
printr-o usoard deplasare a texturii.

Niveluri de adincime

Termenii ,figuri® si ,fond” sint justificati numai atit timp cit avem de-a
face cu o imagine inchisid si omogend, sitnatd intr-un mediu la fel de omogen
si nelimitat. Condijiile reale sint insé rareori atit de simple. Chiar si in majori-
tatea exemplelor noastre elementare gésim mai mult de doud niveluri. De pilda,
in figura 167 crucea apare pe un fond care nu e nelimitat, ci circular, si care
se prezintd la rindul siu, ca un disc agezat pe planul gol inconjurdtor. Discul
este fond pentru cruce, dar figurd pentru suprafata din jur. Avem agadar o ter-
minologie incomoda. Mai mult, unii dintre factorii de organizare mai intere-
santi nu intrd in actiune atunei cind ne ocupdm de numai doud planuri, din care
unul trebuie si fie nelimitat si, ca atare, fard forma. Pare mai potrivit si vorbim de
imagini repartizate pe mai multe niveluri de adincime, configuratia fundamentald
figuri-fond fiind un caz special — o organizare pe numai doud niveluri.

in baza principiilor descrise pind acum, figura 169 ar trebui vazutd ca un
disc asezat pe o bazi pitrati, aceasta la rindul ei fiind situatd pe un fond. Totusi
figura este perceputd mai stabil ca un pitrat cu un orificiu circular in mijloe.
Efectul pare a se datora unei tendinfe de simplificare prin economie, ceea ce
inseamnd ca numirul nivelurilor de adincime dintr-o imagine data este cel mai mic

Figura 169



236 e SPATIUL

posibil In condifiile respective. Dacii cerul constituie un disc asezat pe patrat,
rezultd o repartizare pe trei niveluri, in timp ce patratul perforat implicid doar
doudl niveluri. Avem asadar un numir mai mic de planuri, deci o configuratie
spatiald mai simpla. Conchidem cil atunci cind perforafia (intreruperea) patratului
intrd in competi{ic cu aranjamentul pe trei niveluri, prima solutie este solutia

cea mal simpld. Ratiunile fiziologice ale acestei preferinie nu sint cunoscute.
Un exemplu ceva mai complex va ilustra $i mai bine fenonienul. Figura
170 este o xilogravurd de Hans Arp. Artistul a echilibrat intre ei factorii percep

Figura 170
HANS ARP, din Unsprezece configuratii, xilogravurd.

tuali, astfel ineitsint posibile maimulte configuratii spafiale. Putem astfel vedea
0 organizare pe patru planuri (figrua 171 ay: 6 piramidi, compusi dintr-o mici
patd neagri Ia virf 5i una mai mare alba dedesubt, asezati pe o patd neagrd, totul
aflindu-se pe un fond alb nelimitat. Figura 171 b ilustreazi o solutie pe trei pla-
nuri, in care un inel alb se afld pe o pati neagrd. In ¢ si d se dau doua solutii pe
doud planuri: un mare inel negru cu o patd neagrd in centru, asezat pe un fond
alb, sau un fundal negru vizut prin partile decupate dintre elementele albe care
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Figura 171

se afla in faia. Principiul economiei favoriza, desigur, o solutie pe un stngur pl:?n,
ca fiind cea mai simpld (e); aceasta insa ar crea o serie de intrerupervx, care sx_nt
evitate prin configuraiia tridimensionald. Singura solufie care prezintd avantajul
evitarii tuturor intreruperilor este piramida (a/, ea fiind deasemenea susfinuti d.e
regula ,incadririi., Piramida, totusi, reclami cel mai mare numir de p]anun:
Daci luminozitatea intensificd rolul de figura, solutia favorizaté va {i d; aceasti
varianti este de asemenea sprijiniti de cele doud punii inguste din inelul alb. In
sfirsit, aseminarea de luminozitate tinde si grupeze toate elementele albe, in opo-
zifie cu toate elementele negre, pe doud planuri distincte' (csid).

Aplicalii in picturd

Existd deci reguli bine delinite potrivit cirora factorii perceptualii deter-
min amplasarea in adincime a planurilor orientate frontal din spatiul picfural.
Artigtii aplicd aceste reguli intuitiv sau constient, pentru a evidentia relatiile de
adincime. Atunci cind priveste fotografii sau picturi figurative, observatorul este
ajutat intr-o anumitd misurd de cele stiute despre spatiul fizie din propri.a sa e:fpe:
rientd, El stie ¢& o figurii umani este mai aproape decit o casd micd. Artistul Insa
nu poate conta prea mult numai pe experientii. Daca vrea ca o figura si se Fleta—
seze de fundal, el trebuie si foloseascd efectul vizual direct generat de factori peﬂr-
ceptuali de felul celor discutati mai sus. E]1 poate de asemenea inversa modul in
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care acesti factori sint intrebuinfati de reguld, obtinind astfel efecte paradoxale,
ilustrate in lucrarile lui Malisse si Lipchitz reproduse aici (figurile 164 si 172).
Desenul Iui Lipchitz contine zone albe marginite mai ales de concavita{i. Contra-
dictia dintre soliditatea corpurilor organice sugeratd de subiect $i vidul perceptual
al spatiilor albe, ca si absenja texturii, intensificd conflictul exprimat de desen.

De fapt existi o diferen{d fundamentald sub acest raport Intre viziunea
artistului si comportamentul cotidian. In orientarea noastri practica ne concentrim
asupra identificirii obiectelor. Tendin{a noastrd de a neglija fundalul e cunoscuta
oricArui fotograf amator care, spre dezamigirea sa, descoperd privindu-si pozele
¢ vreo cracli sau vreun semn de circulatie neobservat distrag atenfia de la figura
doamnei din primul plan. A, R, Luria a demonstrat printr-un experiment, in cadru
ciruia copii in virstd de trei pind la cinci ani trebuiau si distingd imagini colo-
rate diferit, c# acestia reac{ioneazi la culorile figurinelor din planul jjrim, negli-
jind Ins# schimbirile de culoare din fundal. Tot astfel, atunci cind unor subiecti
adulti 1i s-a cerut s# copieze imaginea din figura 173 cit mai exact cu putinta,

|| | |
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Figura 173

multi dintre ei au reprodus destul de bine forma si miirimea crucilor si pitrate-
lor, neglijind insi total faptul ci marginile interioare ale patratelor se afld In li-
nie cu marginile exterioare ale crucilor. Aceasta relatie n-a fost vazuta ca ficind
parte din imagine. Chiar si In cazul petelor de cerneald folosite in textul
Rorschach, in care inversirile figuri-fond sint inlesnite de ambiguitatea stuctu-
rala, utilizarea pozitivi a interstitiilor ar sugera, se afirma, un diagnostic de nega-

‘tivism, incipétinare, suspiciune sau un stadiu paranoic incipient. Asemenea cri-

terii clinice se pot, totusi, aplica artistilor, care recurg frecvent la asemenea inver-
sari perceptuale,

Un pictor nu poate trata cu indiferentd interstitiile dintre figuri, céei
relatiile dintre aceste figuri pot fi intelese numai daci spatiile ce le separd sint
tot atit de bine definite ca si figurile in sine. Daci, bunfoari, distanta dintre cele
doui femei de pe cupa greceasci cu figuri rosii de Duris (figura 174) n-ar fi per-
fect stapinita, relatiile subtile dintre aceste figuri bogat modulate si-ar pierde
calitatea de acord muzical. Rezultd de aici cd si spatiile negative, asa cum le
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Figura 174
DOURIS, Cupi cu figuri in rogu,
c. 470 le.n., Metropolitan Museum of Art, New York.

numesc multi pictori — trebuie sa li se dea caracter de figuri, astfel incit si poata
fi percepute ca entitd{i In sine. Pentru a se evita ambiguitatea, ele vor ramine
subdominante; dar spatiile negre inguste, inchise si parfial convexe de pe cupa
greceascl sint destul de marcate pentru a se incadra intr-o suprafata continul de
forme rosii si negre ce alterneazi jucius, definindu-se permanent unele pe altele.
Un efect similar se obtine $i in desenul lui Jacques Lipchitz (figura 172). Aici
suprafefele reprezentind corpul omului si vulturul sint estompate de concaviti-
tile active din contururi, care fac ca fundalul negru si pitrunda pronuntat in figuri.
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Spatiul pictural este asadar cel mai bine definit ca un relief continuu in
care suprafete situate la diferite distante se mérginesc reciproe. Intr-un caz relativ
simplu, cum e cel al decorafiei grecesti, coninutul imaginii este organizat in esentd
pe doudt planuri frontale. fn lucririle mai diferentiate, relieful pictural poate si
nu sublinieze prea mult frontalitatea. EI poate avea forma unei pilnii concave,
obiectele din centru aflindu-se la distanta cea mai mare; sau, dimpotriva, o pro-
tuberanti convexit poate iegi spre afard in porfiunea centrald. Relieful poate fi
adinc sau pufin adine, el poate opera cu multe valori de distan{a sau cu foarte
putine, cu intervale abrupte — de pildé, intre planul prim si fundal — ori cu scé-
deri ,,cromatice® avind diviziuni foarte mici. O asemenea analizi a reliefului adin-
cimii se poate face de asemenea in sculpturd si arhitectur#, servind ca mijloc de
definire a difex'entelof dintre stiluri.

it despre problema mai specificd a spafiilor negative, se poate adiuga ca
sarcina delicati a determindrii distantelor corecte dintre obiectele picturale cere
probabil o atentie sensibild la atractiile si respingerile determinate fiziologic ce
se produc in cimpul vizual. Biologul Paul Weiss noteazd o echilibrare la fel de
subtilii a obiectelor si interstitiilor in conditii de cimp fizic sau fiziologic, de pilda
in relelele ramificate ale descircirilor electrostatice, in capilarele sanguine ale
tesuturilor organice si in sistemele de nervuri ale frunzelor. Interac{iunea dintre
elementele separate creeazii o ordine sistemicd care mentine aproape constante
distantele dintre ramuri, chiar dacd detaliile individuale ale ramificdrii sint total
neprevazute,

Rame si feresire

Functia ramelor de tablou este si ea legatd de psihologia figurii si fondului.
Rama, asa cum o cunoastem astizi, s-a dezvoltat in perioada Renagterii din con-
structiile de pilastri si buiandrugi, aseminé&toare unor fatade, care incadrau pic-
turile de altar. Atunci cind spatiul pictural s-a desprins de perete si a creat imagini
in adincime, o dinstinciie vizuald netd a devenit necesard intre spatiul fizie al
fnciperii si lumea din tablou. Aceastd lume a ajuns si fie conceputéd ca nelimi-
tati — nu numai in adincime, dar si lateral — astfel incit marginile picturii
reprezentau limitele compozifiei, dar nu si limitele spatiului reprezentat. Rama
era considerati un fel de fereastri, prin care observatorul privea intr-o lume exte-
rioard marginiti de deschiderea acestei ferestre de observatie, dar nelimitata in
sine. In discufia noastri de aici aceasta inseamn? cd rama era folositd ca figura,
pe cind spatiul pictural furniza fondul subiacent neméarginit., Punctul culminant
al acestei tendinte a fost atins in secolul al XIX-lea, cind (de exemplu in lucri-
rile lui Degas) rama a ajuns si interesecteze obiectele si trupurile omenesti mult
mai ostentativ decit inainte. Se sublinia astfel caracterul intimplator al limitei
si, implicit, caracterul de figurd al ramei.
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Totodata insd, pictorii au inceput si reduci adincimea spafiului pictural
51 si sublinieze planitatea. In loc si reprezinte o lume picturala complet desprinsa
de spatiul fizic al pinzei §i al spectatorului, ei au inceput sd conceapi tabloul ca
o prelucrare a suprafetei pinzei. Spatiul pictural nu mai era nemirginit, ci tindea
sd se termine la limitele compozitiei. Aceasti inseamni ci linia de demarcatie
dintre ram3 si pinzd nu mai era conturul inferior al ramei, ¢i conturul exterior al
picturii. Pictura nu mai era un fond situat in spatele ramei, ci devenea figura.
In aceste conditii, caracterul de figurd al ramei masive tradi{ionale si intervalul
spatial dintre fereastra din fat si lumea picturald din spate nu mai erau convena-
bile. Rama s-a adaptat noii sale functii, fie ingustindu-se si devenind o bandi
subfire, un simplu contur, sau luind forma de panti spre inapoi (,sectiune inversa*)
si marcind astfel pictura ca suprafatd marginitda — o ,figurd® situati cu mult in
fata peretelui.

O problema oarecum similard existd si in arhitecturd: aspectul per-
ceptual al ferestrelor. La origine, fereastra era un gol in perete, o deschizitura
relativ mic#, cu contur simplu, practicatd in suprafata mare a peretelui. Aici
apare un anumit paradox vizual, prin aceea ci o zond mici si inchisi de pe un
fundal este menité a fi ,figura“. Totodats ea este fizic o gauri in perete si tre-
buje s# arate ca atare.

Avem poate aici explicatia impresiei oarecum dezagreabile 13sate de acele
ferestre moderne ce par simple spafii decupate. Marginile goale de perete din jurul
ferestrei par neconvingitoare. Faptul nu va surprinde dacs ne amintim ca, dedarece
perceptual conturul {ine de figurd, fondul este nelimitat si tinde $a -continue
neintrerupt dedesubtul figurii. Aceasta solutie nu este insi posibild atunci cind
figura este o deschizaturd adincd, care, impiedici continuarea fondului. Astfel
peretele trebuie sa se intrerupd, dar n-are limitd. Existd mai multe mijloace de
tratare a acestei dileme. Unul ni-1'oferd tradifionala cornisi. Cornisa nu este doar
ornamentald, ci i un mod de incadrare a ferestrei. Ea confirmi caracterul de fi-
gurd al orificiului si furnizeazi o iesire sub care se poate termina suprafata-fond
a peretelui. O altd solufie constd in mirirea deschizéturii ferestrelor, astfel incit
peretele si se reducéd la benzi inguste dispuse vertical si orizontal.ln arhitectura
goticd, unde ceea ce rimine din perete este adesea ascuns sub diverse decoratii in
relief, efectul tipic este o alternan{i de unititi goale i compacte, nici una din aceste
categorii neconstituind clar figura sau fondul. O transformare chiar si mai radicala
gasim In arhitectura moderni, unde prin résturnarea situatiei perceptuale peretii
devin grilaje de bare orizontale si verticale, prin care interiorul cladirii poate fi
vazut ca un cub gol, Reteaua de bare, un echivalent vizibil al scheletului de otel,
a devenit figura dominant4, apropiindu-si contururile, pe ¢ind ferestrele fac parte
din fondul gol ce continui pe dedesubt. Figura 175 ilustreazd schematic cele trei
prineipii.
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Figura 175

Concavitatea tn sculplurd

Regulile ce guverneazi relatia dintre figura si fond se pot aplica de aseme-
nea obiectelor tridimensionale, in special sculpturilor. Vom incerca s& demonstrim
acest Iucru doar pentru convexitate si concavitate.

Chiar si in picturd sau desen, convexitatea si concavitatea apar nu numai
in contururile liniare ale suprafetelor, dar si in suprafetele ce mérgiﬁesc volume.
Corpul uman este reprezentat maij ales prin forme ce ies in afar#, pe cind o pesteri
e redatd pe buni dreptate ca fiind concavii. Ceea ce am numit relieful in adincime
al unei picturi poate fi concav, ca in spatiul de cutie goald al unui interior olan-
dez, sau convex, ca in unele tablouri cubiste care se dezvoltd dinspre margini citre
o proeminentéd din centru.

Evident, relatiile figura-fond dintre volume pot fi percepute vizual numai
dacd volumul exterior este transparent sau gol. Noi nu putem vedea interiorul
cavitatii ce addposteste ochiul intr-un cap omenesc, desi, asa cum s-a menfionat
mai sus, au fost cazuri cind sculptori orbi, nelegati de perceperea vizuald a supra-
fetelor, au modelat mai intfi cavitatea oculari, introducind apoi in ea o bild de
lut ce reprezenta ochiul. Vizual, o statuie si spatiul inconjurdtor pot fi considerate
ca dou# volume adiacente — dac# Intr-adevir dorim si concepem mediul ambiant
ca volum si nu ca simplu spatiu gol, statuia pirind a monopoliza toate calitétile
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de figurd. Statuia este volumul mai mic, incadrat; ea are textura, densitate, soli-
ditate. La aceste calitati perceptuale, practic intreaga artd sculpturald a adéugat
convexitatea. Statuia este conceputi ca un conglomerat de forme sferice sau cilin-
drice care ies in afara. Intruziunile in acest bloe masiv, sau chiar perforaliile, sint
tratate ca interstitii, deci ca spatii goale Intre corpurile solide ce monopolizeaza
suprafata exterioari. Este adevirat c, la fel ca pictorii, sculptorul aratid interes
pentru aceste spatii negative, dar traditional ele joaci un rol mai mic in sculptura
decit in picturd, chiar si acolo unde fondul face parte dintr-o suprafafa consistentd
si marginité.

Concavitaiile apar pe alocuri, mai ales in sculptura elenisticd, medievald,
barocé si africani. La statuia ecvestri al lui Ludovic al X1V-lea, sculptatd de Ber-
nini, buclele si cutele ample adun aer in cavitatile lor. In aceste exemple, totusi,
cavitatile sint atit de deplin subordonate convexitifii unitifilor majore incit ele
cel mult constituie detalii marunte. De-abia dupd 1910 sculptori ca Archipenko
si Lipchitz, iar mai tirziu Henry Moore, au introdus limite si volume concave,
contrastind cu convexititile traditionale. Efectul poate fi prezis pe baza celor
constatate in cazul imaginii din figura 168 a. Cavitatile si orificiile iau caracterul
unor protuberante, cilindri sau conuri pozitive, desi goale. De fapt, nici nu pare
corect si le numim goale. Interiorul lor aratd deosebit de consistent, de parcd
spatiul ar fi dobindit un fel de soliditate. Cavitalile par umplute cu bule de aer —
o observajie ce concordd cu regula potrivit cireia caracterul de figurd implici o
densitate sporiti. Ca urmare, sculptura trece dincolo de limitele corpului siu mate-
rial. Spatiul din jur, in loc s consimtd pasiv la eliminarea sa de catle statuie,
dobindeste un rol activ. El invadeazi corpul si isi anexeazi suprafetele de contur
al unititilor concave. Rezultd asadar cd, asa cum am observat in cazut relatiilor
bidimensionale dintre figura si fond, spatiu si scluptura se afla aiei intr-o inter-
aciiune pronuniat dinamicd. Agresivitatea formelor convexe si comprimarea pa-
sivd din concavitati sint reprezentate prin sigetile din figura 176. in ¢ vedem o
imagine ce ar putea fi sectiunea unei sculpturi moderne, proeminentele tinzind
spre afard, pe cind spatiul inconjurdtor invadeazi concavitatile.

Este tentat si ne imaginam ci aceast® extindere indraznea{d a universului
sculptural a devenit posibild odati cu aparifia avionului de pasageri. Triaim intr-o
epocd in care experiente kinestezice intense ne-au fnviiat cd aerul este o sub-
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Figura 176
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Figura 177
ARISTIDE MAILLOL, Nud odihnindu-se, 1912, HENRY MOORE, Figurd inclinatld, 1944.
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stantd materiald asemanitoare pamintului, pietrei sau lemnului, un mediu care nu
numai ci sustine corpuri grele, dar le si apasé puternic, un mediu de care ne putem
izbi ca de o stinci. .

Traditional, statuia era imaginea unei entiti{i autonome, izolati intr-o
ambian{a inexistentd si singurf posesoare a intregii activiti{i. Comparind modurile
in care Maillol si Moore trateazi un subiect similar (figura 177) observim ci con~
vexitatea generald a formelor din sculptura lui Maillol péastreazi un element
activ, in cinda subiectului in esen{d pasiv Figura pare s# se intinda si si se inalte.
In lucrarea lui Moore, o calitate pasivi si receptiva se obtine nu numai prin ati-
tudinea femeii, dar, si mai izbitor, prin concavitatea formei. Astfel figura ajunge s
intruchipeze efectul unei forte exterioare care invadeazi §i apasi substanta mate-
riald. Masculinitdtii traditionale a formei in sculpturd i s-a adiugat un element
feminin — un aspect specific al temei mai generale a activitatii si pasivititii.

S-a mentionat ¢ convexitatea da statuilor un caracter de autonomie, de
independentd. Se naste de aici o problemi in cazul combinatiilor de sculpturi cu
alte sculpturi sau cu elemente arhitectonice. Grupurile sculpturale de figuri umane,
cu exceptia celor contopite intr-un singur bloc, n-au dep#sit niciodatd prea mult
stadiul de simple siruri compuse din unititi izolate san de grupare liberd, in felul
celei folosite de actori si de dansatori. Pentru a se obtine imbinarea cit de ¢it intima
a operelor sculpturale cu cladirile, aceastea din urmi trebuie si ofere concaviti-
tile niselor.

Folosirea concavitatii in sculptura moderna pare a permite o mai buni
adecvare reciproci a unitéfilor. Un grup familial sculptat de Henry Moore pre-
zintd un barbat si o femeie agezati aldturi si tinind un copil. Pintecele scobite fac
din cele doud figuri sezinde un fel de buzunar amplu. In aceastd cavitate umbriti
spatiul pare tangibil, stagnant, incilzit de cildura corpului. In mijlocul Ini se
afld in sigurantd copilul, ca intr-un pintece moale, bine ciiptusit. Convexitatea
corpului se acordd cu concavitatea spatiului ce-1 contine.

Volumul gol ca element admis in sculpturi a adus la lucrdri in care blocul
de material se reduce la o cochilie ce inconjoard un corp central de aer. Coiful lui
Moore, un cap vid, ar permite unui vizitator liliputan si pitrunda in interiorul
unei sculpturi. Mai recent, sculptorii au incercat si ofere asemenea triiri privi-
torilor de staturd normalid. Arhitectura, desigur, a avut totdeauna de-a face cu
interioare goale. Concavitatea boltilor si arcelor face ca spatiul intern s& preia
functia pozitivd de figur#, in felul unei puternice prelungiri a vizitatorului
uman, care se simte astfel capabil si umple Inciperea cu prezenta sa ce creste
si se dilatd. Portalele bisericilor medievale par si-i tragd infuntru pe
credinciosi prin forma lor convergenti. Vedem in figura 178 cum arhitectul
baroc Borromini a folosit contrapunctul convexitate-concavitate pentru a
insufleti forma arhitecturald. Deasupra rotundului scobit al zidului imprejmuitor
se inaltd cupola, ale cirei proeminente sint la rindul lor compensate, la o scard
mai micd, de nisele din lanternd. Spaiul exterior pare a reactiona la expansiunea
viguroasd a cladirii museind jucdus, icisi colo, din masivitatea solidului.
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Figura 178
FRANCESCO BORROMINI, Capela Sf. Ivo, Roma, c. 1650.
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De ce vedem adincimea?

Trecind de la relatia limitatd figurd-fond intre doud planuri Ja cazul mai
general al esalonfirii mai multor obiecte vizuale frontale, ne dim seama ci avem
de-a face cu o situatie speciald de subdivizare. In organizarea figurilor plane
se constatd ci subdivizarea are loc atunci c¢ind o combinatie de pirti auto-
nome oferit o imagine structural mai simpla decit intregul nedivizat. Aceasti
reguld se metine nu numai pentru a doua dimensiune, ci si pentru a treia.
Zone amplasate fizic in acelasi plan structural se despart in adincime si iau o con-
figuratie de figurd-fond pentru ei simplitatea sporeste atunci cind unilaterali-
tatea conturului este categoric §i cind fondul poate i vdzut continuind sub figurd
fard intreruperi.

\ \
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Figura 179

In figura 179, « apare ca un cerc incadrat intr-un pitrat, desi imaginea
respectivd ar putea fi o proiectie a doud figuri, una situatd la o carecare distan{i
de cealalti, Imaginea se mentine in plan deoarece este puternic unificata : centrele
cercului si patratului coincid, iar diametrul cercului este egal cu latura pitratu-
lui. Situatia este mult diferitd in b si d, unde cele dou# componente sint mult mai
autonome. De fapt, ele tind s& se desprindi una de cealaltid in adincime, aceasta
separare eliberindu-le de combina{ia nesatisficitoare existentd in proiectia plani.
Tendin{a este mai slabd in ¢, unde structura proiectivi are o anumiti simplitate:
centrul cercului coincide cu unul din colfurile patratului, apirind astfel o simetrie
pe diagonala pitratului. In e separarea este completd: ambele forme isi etaleazd
simplitatea, fira si se stinjeneascl reciproc. Scizind tensiunea, tendinta de sepa-
rare in adincime nu mai poate fi observati. In orice caz, amplasarea relativi in
adincime a cercului si patratului este acum nedefinita.

Atit timp cit ochiul priveste aceste figuri, asezarea lor in planul frontal
nu se schimba; ea este controlatd de configuratia de stimuli de pe retini. Aceastd
configuratie nu determini totusi amplasarea in adincime. Ca proiectie ea poate
reprezenta figuri sau parti de figuri situate la orice diatantd de ochi. Cea de-a treia
dimensiune este asadar o ,cale a libertitii®, care permite modificiri in sensul unei
structuri mai simple. Dac# desprinderea sporeste simplitatea, separarea in adinci-
me se poate realiza fir# nici o modificare a imaginii proiective.
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Avem acum un rispuns la intrebarea ,De ce vedem adincimea?” Acest
raspuns poate parea ciudat, Citd vreme privim lumea fizica, tridimensionalitatea
vederii nu pare si creeze probleme — pind in clipa cind ne reamintim ci sursa
optici a tuturor experientelor noastre vizuale este proiectia bidimensionala de pe
retind. Accasta nu inseamni c¢i experienta vizuald este mai ales bidimensionala.
Ea nu este asa, dar faptul, ca atare, trebuie explicat.

Utilitatea perceptiei tridimensionale este evidentd in cazul oamenilor si
animalelor, care trebuic s se orienteze in lumea fizica din jur. Totusi cauza finald
este un lueru, iar ecauza directd un alt lucru. Ne intrebdm: Cum se realizeaz& per-
ceptia adineimii? Réspunsul este foarte important pentru artistul preocupat si
creeze reprezentdiri vizuale pe o suprafat# plani, cdci in cazul sdu toate indiciile
de ordin fizic, despre a ciivor eficacitate vom avea ocazia s vorbim, proclama ci
ochii au de-a face cu o suprafati. Asadar impresia de adincime trebuie furnizata
de pictura insasi.

Artistul intelege ¢ nu poate conta pur si simplu pe ceea ce stie spectato-
rul despre lumea fizicd. Cunostinte de acest fel trebuie totdeauna reformulate cu
mijloace vizuale pentru a avea eficacitate artistici si sint usor subminate de con-
traprobele perceptuale., Daca privim o harti a Statelor Unite vedem c& un col}
din Wyoming acopera un colt din Utah si ci partea de sus a Nebraskii se afla sub
un colt al statului Colorado. Desi stim cd lucrurile nu stau aga, nu ne putem impie-
dica s# le percepem astfel. Care sint factorii vizuali ce redan adincimea?

Principiul de bazi al perceptiei adincimii derivd din legea simplitd{ii si
ne spune cé ¢ imagine apare ca fiind tridimensionald afunci Cf‘!ld poale fivizutd ca
proieclie a unei situafii {ridimensionale structural mai simpld decit cea bidimensio-
nald. Figura 179 ne-a prezentat acest principiu in actiune.

Adincime prin suprapunere

Atit timp cit contururile se ating ori se intretaie, dar nu se intrerup reci-
proc, efectul spatial este slab sau absent, Totusi, atunci cind una din componente
elimina in fapt o parte din cealalts, ca in figura 180 q, impulsul perceptual de a
vedea o suprapunere devine irezistibil, cici el serveste la Intregirea formei in-
complete.

Aceastd afirmatie implicd o premisi important&, si anume ci in figura
180 a forma de sus este viizutd ca un dreptunghi incomplet. Dar de ce se intimpla
asa? In sine, ea este o form# de L, si ar putea {i proiectia unei situatii fizice in
care o formi de L e aliturati unui dreptunghi sau se afla infata ori in spatele aces-
tuia. Si totusi cu greu putem vedea altceva decit un dreptunghi intrerupt. Pentru
a explica fenomenul trebuie si stabilim in ce condifii formele ne apar incomplete.

Dacé unul din doud obiecte vizuale contigue are forma cea mai simpla po-
sibila in imprejuririle date, iar celdlalt poate fi simplificat prin completare, primul
isi va apropia linia de despirtire vizuald. In figura 180 a, dreptunghiul nu poate
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deveni mai simplu, dar forma de L poate. Atunci cind dreptunghiul anexeazi

linia despirtitoare, cealaltd form# ramine fird margine, fiind obligatd si continue
pe sub figura vecinad. De aceea ea e vizutd ca partial ascunsa, deci incompleta.
Aceastd ascundere oferd figurii incomplete o anumita libertate, un paravan in spa-
tele cdruia si se poata intregi. o

Este tentant si ciutim criteriul suprapunerii in conditiile locale in care se
intilnesc obiectele vizuale. Cele doudi contururi din figura 180 a se Intilnesc
in dou# puncte, din care o linie merge mai departe, iar cealaltd se opreste. Nu
este oare aceastd unicd deosebire un temei suficient pentru a denumi a doua
linie ca ascunsy si prima ca suprapusi? Helmholtz considera ci da. In 1866 el
scria: ,,Simplul fapt-cd linia de contur a obiectului acoperitor nu-si schimbi direc-
{ia acolo unde ea atinge conturul obiectului din spate ne permite in general sé
diferentiem obiectele intre ele.” Mai recent, Philburn Ratoosh a formulat aceasti
conditie in termeni matematici, afirmind ci ea este hotéritoare in toate cazurile.
»Interpunerea poate oferi un indiciu numai in punctele de intilnire a contururilor
celor dou# obiecte.” Obiectul cu contur continuu este vizut ca afindu-se in fata.
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Ratoosh ne mai spune: ,Ce se intimpld intr-un punct de intersectie nu depinde
de ce se intimpla in celdlalt.” ‘

Avem aici ceea ce constituie de fapt o trasiturd structurald importanta.
Regula prezice corect ¢ii acea unitate al cirui contur este intrerupt se va situa
in spate in figura 180 a, pe cind in b conditiile locale duc la o situatic ambigua,
conflictuald, fiecare unitate acoperind-o pe cealaltd intr-un loc si fiind acoperitd
de ea in altul. Un exemplu edificator (¢} ne-a fost furnizat de James J. Gibson.
Aici ambele versiuni spatiale ar putea genera un dreptunghi complet in spate
si unul ciuntit in fatd; totusi, unitatea al carui contur nu se intrerupe in punctul
de intersect{ie ne apare ca fiind in fata.

Este foarte adevirat ca factorul ,forma coerenti” este decisiv in majoritatea
cazurilor, dar pare improbabil ca numai ce se intimpla in doud puncte separate s&
determine situatia spatiald a intregii imagini, In figurile oarecum inrudite 180
d-g observam ci ceea ce se intimpld in punctele de intersectie depinde de context.
tn d si e linia Intreruptd nu videste o tendinidt spontand de a continua pe sub
obstacol. In f exist o usoard tendint{d spre tridimensionalitate, legatd direct
de faptul ci cele doudl linii intrerupte nu sint independente una de alta, ci pot
fi vizute ca pirti ale unui intreg unghiular. In g, unde regula formei coerente
sustine legitura dintre cele doud linii, acestea fuzioneaza clar in una singurd,
care continui sub dreptunghi. Desigur, figurile 180 d-g nu satisfac condifia lui
Ratoosh, dar h i i o satisfac. Conform regulii, situatia contradictorie din punctele
de intersectie ar trebui si genereze o ambiguitate spatiald, ca in b. Nu existd,
totusi, nici o urmi de tridimensionalitate. Dac s-ar afirma ci aceste exemple
nu se referd la problema noastri deoarece ele nu prezintd suprapuneri, s-ar inversa
termenii problemei, cici e vorba tocmai de definirea conditiilor in care percepem
suprapunerea. Figura 180 h se poate naste foarte usor din imbucarea a doud ele-
mente decupate din forma k.

Figurile [, m si n arat# ci e posibil sa se construiasca imagini in care unita-
tea cu contur intrerupt tinde si se afle deasupra. S& notdm:ci efectul apare cel
mai pufin convingétor atunci cind ne concentrém asupra conturului comun si cel
mai pronuntat atunci cind privim imaginea in ansamblu, permifind astfel struc-
turii totale s#-si exercite influenta. Efectul Helmholtz-Ratoosh este puternic
contracarat de forma simpli, completa a unit&{ii conturului siu. Se demonstreaza
astfel ci structura intregului poate risturna efectul unei configuratii locale.

in general, totusi, regula contururilor ce se intersecteazi este foarte utila
in prevederea efectului perceptual, mai ales daci, asa ca in desenul dupi Ingerul
pézitor al lui Paul Klee (figura 181), ea e sus{inutid de alfi factori figuré-fond ac-
tionind in acelasi sens. Obersavim, totusi, c& convexitatea lui a se opune acoperirii
prin d. Alte ambiguitaii pot fi studiate in cazul elementelor d si c.

Suprapunerea este utilizatd cu mult succes pentru a crea o succesinne de
obiecte vizuale pe dimensiunea adincimii atunci cind constructia spafiald a ima-~
ginii nu dispune de alte mijloace perspectivale. Fenomenul a fost observat incé
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Figura 181

din antichitate. Sofistul grec Filostrat noteazi in descrierea unei picturi: ,Abilul
artificiu al pictorului este ineintitor. Inconjurind zidurile cu cameni inarmati,
el ii picteaz astfel incit unii se vad in intregime, altii au'picioarele ascunse, altii
apar numai de la briu in sus, apoi numai busturi, numai capete, numai coifuri si,
in sfirgit, numai virfurile lancilor. Aceasta, fiul meu, se poate infaptui prin ana-
logie, caci problema este de a insela privirile ce se indepirteazd o datd cu planurile
din ce in ce mai adinci ale picturii.,“ (Prin analogie Filostrat intelegea, se pare,
arta de a completa pirtile ascunse ale unui obiect pe baza similarititii cu cele vi-
zibile.) Ghidarea privirilor pe un traiect ce duce din fata spre inapoi este evidenta
in figura 182, in care suprapuneri judicicase asiguri fieciirui obiect locul sdu
pe scara amplasirilor spatiale, de la bérbatul cu visla in miné spre copil, mama,
pupa bireii, apé si {irmul din spate. E bine cunoscut rolul generator de spatiu
al suprapunerii in peisajele chinezesti. Asezarea relativa a norilor sau a piscurilor
muntoase se stabileste vizual prin suprapuneri, iar volumul unui munte este
adesea conceput in formi de trepte sau esaloane. Curbura complexa a solidului
se obtine astfel printr-un fel de ,integrald” bazati pe insumarea planurilor frontate.

Efectul perceptual al suprapunerii este destul de puternie pentru a elimina
deosebirile fizice reale de distanta. Hertha Kopfermann a desenat componentele
unei imagini pe mai multe plici de sticla si le-a aranjat una in faa alteia, ast-
fel ineit privitorul sd vadd imaginea completd printr-un orificiu de observatie.
Daci placa a (figura 183), inaltd de circa 12 cm, este privitd de la o departare
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Figura 182

de circa 2 metri, iar b se afld la 2,5 em in fata lui a, combinatia vizutd nu co-
respunde realitdtii fizice: triunghiul mai mare ne apare ca suprapus celui mai mic
(c). Aceasta se intimpla chiar dacd privitorul sesizeazii prompt situafia fizici
corectd atunci cind cele doud componente ii sint ariitate separat pe cele doua
placi.

In fine, trebuie si amintim c# ascunderea prin acoperire creeazi totdeauna
tensiune vizuald. Noi sesizim stridania figurii ascunse de a iesi dintr-o situatie
ce ii afecteazi integritatea. Avem aici un procedeu folosit de artisti pentru a da

operelor lor dinamiea doritd. Dacdl nu se cere tensiune, artistul evitd suprapuneri-
le; iar cum orice suprapunere duce la complicatii structurale, in fazele de inceput

ale concepliei vizuale obiectele sint de reguli aliniate in plan, férd si se stinje-
neascd reciproc. Tot astiel, daci in cadrul experimentelor subieclii trebuie sa
reproduca din memorie o imagine pe care au vézut-o, ei tind si elimine suprapu-
nerile si, deci, si simplifice imaginea.

Figura 1583
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Transparenia

Un caz special de suprapunere il constituie transparenta. Aici acoperirea
este numai parliald, in sensul ca obiectele vizuale apar ca acoperindu-se reciproe,
insd obiectul acoperit rimine vizibil in spatele celui acoperitor. Este necesar,
in primul rind, s& distingem intre transparenta fizici si transparenta perceptuala.
Transparenta fizicd se obtine atunci cind o suprafa{i acoperitoare permite in
suficientd misurd trecerea luminii, 1asind vizibild imaginea de sub ea. Vilurile,
filtrele, aburii — toate acestea sint transparente din punct de vedere fizic. To-
tusi transparenta fizicd nu inseamnd neapirat si transparenti perceptualid. Daci
ne punem ochelari colorati, care acoperd intregul cimp vizual, nu vedem o supra-
fata transparenta in fata unei lumi colorate normal, ci o lume verzuie sau fumurie.
Tot astfel, nu vedem un strat transparent ce acoperd o picturd, atunci cind s-a apli-
cat un verniu. Ciorapii de nailon transparenti nu sint vézuti ca atare; culoarea si
textura lor se contopesc cu cele ale picioarelor.

Conchidem deci c&, dacd forma unei suprafete transparente fizic coincide
cu forma fondului, nu se observd o transparen}{i. Nu se observii o transparentd nici
atunci cind o bucatd de material transparent acoperi un fond omogen. Pentru a
avea transparentd sint necesare trei planuri. Pe de alti parte, efecte de transparen-
{4 perceptuald ca acelea din figura 184 se pot obtine fird materiale transparente
fizic. Studentii in arte invatd s ob{ini transparente frapante cu ajutorul unor vop-
sele sau hirtii colorate opace. Josef Albers prezintd citeva exemple frapante in
lucrarea sa Inieracfiunea culorii (Interaction of Color). Intrebarea este deci: In
ce condiii ia nastere transparenta perceptualid?

‘Folosind ‘trei buc#ti de hirtie coloratd — rosie, albastrd si purpurie —
construim imaginile din figura 185 pe o foaie de hirtie albid. Observim o trans-
parentd puternici in ¢, o oarecare transparentd in b, niei un fel de transparen{i
in a. Este evident ci aici conditiile formale sint identice cu cele ce guverneazi
suprapunerea; ¢ produce o separare marcaté a celor doud obiecte in adincime, b o
oarecare separare, a nici o separare. Asadar, suprapunerea formelor este o precon-
ditie a transparentei, o condifie perceptuald necesard, dar nu si suficients.

In figura 185 ¢, regula simplititii ne spune ci vom vedea dou# pitrate ce
se intersecteazi, si nu doud hexagoane foarte neregulate incadrind un patralater
la fel de neregulat. Aici subdivizarea produce doud, nu trei componente, cici pi-
tratele sint cele mai simple si cele mai regulate figuri disponibile. Pind acum
ne-am aflat intr-un domeniu cunoscut. Totusi prezenta a trei culori diferite re-
zistd acestei solutii, ficind-o de fapt imposibild, afard de cazul cind relatia
dintre culori va satisface o altd conditie. Culoarea portiunii de suprapunere tre-
buie vazutd ca o combinatie a celorlalte dou#, sau micar ca foarte apropiati
de o asemenea combinatie. In fond, purpuriul este o combinafie de rosu si al-
bastru. Dacé se indeplineste aceastd conditie, suprafata respectivi se desface in
cele doud componente corespunzind celorlalte dou# culori si face astfel posibila
o subimpértire dupd cea mai simplad form4.
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Figura 184
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Dacé privim aria de suprapunere printr-un orificiu care exclude restul
imaginii, nu vedem nici o transparentd. Transparenia este deci generatd in intre-
gime de context, ea fiind un artificiu prin care culoarea satisface cerintele ce re-
zultd dintr-un conflict intre forme. Mecanismul structural care actioneazi aici
va apirea mai clar dacd ne referim la o aplicatie similard din muzica. Toate su-
netele ce ajung in ureche la un moment dat sint transformate de timpan intr-o
singurd vibratie complex#, trebuind redisociate de mecanismul analizator din
urechea internd atunci cind e nevoie. In muzica polifonicd, cum ar fi exemplul
din Adrian Willaert dat mai jos (figura 186), vocile trebuie auzite ca linii melodice
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Figura 186

separate; de aceea, in fiecare moment sunetul unitar ce ne parvine este disociat
in componentele sale pentru a satisface cerintele structurale impuse de contextul
orizontal. In muzica armonicd, pe de alti parte, cum este pasajul din Wagner
reprodus aici (figura 187), grupuri de sunete se aud ca o secvenf{i de acorduri
complexe, deoarece contextul nu cere disocierea in tonuri separate. Astfel in mu-
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zich structura formei in dimensiunea temporald determini daci sunetul emis in-
tr-un punct dat se va subdivide sau nu in elementele sale. Contextul spatial face
acelasi lucru in domeniul vederii.

Am observat ci culoarea zonei de suprapunere trebuie si se apropie de o
combinatie vizuald a celorlalte doui. Totusi existd o anumits toleranti in privinta
acestei reguli. Artistii moderni au ficut experimente, contrapunind forma si
culoarea pentru a vedea ce grad de abatere de la condifia eromatica optimi poate
fi contracarat prin tendinta formei spre subdivizare si viceversa. Acest lucru se
poate stabili atit pentru nuan{a cit $i, mai ales, pentru strialucirea ei. In functie
de luminozitatea zonei de transparenti objinem fie un efect cumulativ, fie un
efect substractiv al amestecului de lumini (vezi si pag. 337). Dacii zona este relativ
luminoasd, vedem ceva seminind cu dous pete de lumind colorata, proiectate pe
un ecran si suprapunindu-se partial. Aria de suprapunere reflecti cam tot atita
lumini cit celelalte dous impreuni. Pe de altd parte, in situatia creati de desenator
in figura 184, cifrele negre reduc mai pronuntat albeata luminii proiectate decit
fundalul cenusiu,

~ Luminozitatea zonei de transparenti este de asemenea unul dintre factorii
ce ne ajutd si stabilim care dintre formele concurente se vede ca situati in fati.
Experimentele lui Oyama si Morinaga sugereazi ci atunci cind subiectii privesc
o dungd albd intersectatd de una neagri, dunga albi tinde si apari in fatd daci
zona de transparentd este gri deschis, si in spate daci zona centrali este gri in-
chis. Aceasta inseamn# c¢# un grad mai mic de luminozitate sustine o formi
frontald neintrerupti. Se poate mentiona aiei cd transparenta nu este neaparat
limitatd la doud forme. In figura 184 relatia de transparentd dintre literele negre
i raza de lumini creeazé prin inductie o transparenti adifionald a razei in raport
cu fondul cenusiu. In fine, un efect slab de transparentd se poate obtine fird aju-
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Figura 188

torul culorii sau luminozitatii, prin simpla fortd a formelor in sine. in desenul
liniar al unui ,,cub de sirma“ (figura 188), de pilda, percepem o netd reprezentare
dubli a suprafefelor, o parte anterioara sticloasd apirind in ambele cazuri trans-
parent in fata celei posterioare. Efectul poate fi studiat si in citeva din desenele
lui Josef Albers. .

Transparena bazati numai pe relatii de forma se percepe de asemenea in
picturd si sculpturi atunci cind volumele corpului uman se strivad prin cutele
vesmintelor. Doud sisteme de forme, relieful membrelor si relieful faldurilor,
se intersecteazdi in acest caz, luind nastere o subdivizare a reliefului unitar pre-
zentat realmente de ¢itre pictor sau sculptor. Cele dou sisteme sint suficient de or-
ganizate in sine si suficient de discordante intre ele pentru a crea o diferenid
de “adincime ca solutie a conflictului formelor. Privind relieful de marmuri al
unor sculpturi grecesti clasice, cu greu‘putem crede ci vedem o singurd suprafatd
si nu un corp invelit Intr-o tesitura supla de piatra.

Pentru a evita orice confuzie, termenul de ,transparentd” trebuie aplicat
doar atunci cind artistul intr-adevar urmireste un efect de ,stravedere”. Ideea
ca dou# corpuri pot apirea in acelasi loc este rafinata si se intilneste doar in sta-
diile de virf ale dezvoltirii artistice, de pild&, in perioada Renasterii. Artistil
moderni, printre care cubistii, in special Paul Klee 5i Lyonel Feininger, au folosit
procedeul pentru a dematerializa substanta fizicd si a intrerupe continuitatea
spatinlui. O asemenea mentalitate este foarte departe de cea a trogloditilor din
paleolitic sau a bigtinagilor australieni, ale caror picturi au fost comparate de Sieg-
fried Giedion cu operele artistilor moderni. Giedion interpreteazi gresit doud ca-
racteristici, — suprapunerea corpurilor sau liniilor si redarea simultand a inte-
riorului si exteriorului — dintre care nici una nu are de-a face cu transparenia.

Deformdrile genereazd spaliu

Pind acum cea de-a treia dimensiune a fost discutatd mai ales ca variabila
a distantei in amplasarea obiectelor vizuale. Obiectele se aflau unul in spatele
altuia sau unul in fata altuia, dar in sine nu participau realmente la a treia dimen-
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siune. Desi unele dintre ele erau reliefuri si nu suprafete plane, ele se conformau
unor planuri orientate frontal, perpendiculare pe linia de vedere a observatorului.

Obiectele pot beneficia de a treia dimensiune pe doud cii: inclinindu-se
fatd de planul frontal sau cépitind volum ori rotunjime. Aceastd diferentiere
suplimentarii a conceptului spatial se poate observa in toate artele vizuale, in
sculpturd, arhitecturd, scenografie si coregrafie, dar ea constituie un pas foarte
important in picturi. In plan, tridimensionalitatea se poate reprezenta numai
indirect, iar orice reprezentare slibeste caracterul nemijlocit al mesajului vizual.
Atunci cind am comparat doud moduri de a reprezenta persoane sezind in jurul
unei mese (figurile 86 si 87), observam ci unul din aceste procedee transpunea
spatiul fizic intr-o organizare bhidimensionald. Desi aceastd metodd inseamnd
neglijarea completi a celei de-a treia dimensiuni, ea asigurd din plin caracterul
direct si imediat. Celilalt procedeu trebuie si denatureze mirimile, formele, dis-
tantele spatiale si unghiurile pentru a reda adincimea, prejudiciind astfel con-
siderabil nu numai caracterul bidimensional al acestei arte, dar si obiectele repre-
zentate, Intelegem de ce criticul de film André Bazin a numit perspectiva ,,paca-
tul originar al picturii occidentale. Manipulind obiectele pentru a crea iluzia
profunzimii, pictura isi pierde nevinovétia.

Figura 189 tinde spre inapoi, indepirtindu-se de observator. Aceastd incli-
natie este slabd intr-un desen ficut pe hirtie, dar puternicid atunci cind figura

Flgura 189

de contur este inlocuitd cu o suprafatd coloratd; ea este de asemenea mai puter-
nica dacd figura e proiectatd pe un ecran sau daci o forméd luminoasi este privitad
intr-o camer# intunecatd. Eliberata de textura suprafetei de hirtie, figura se poate
inclina spre inainte la fel de bine ca spre inapoi.

Ce face oare ca imaginea si devieze de la planul in care este situatd fizic?
Cu putin efort, dealtfel, o putem mentine in planul frontal. Ficind aceasta obser-
vam ci paralelogramul nu este perceput ca o figurd de sine statétoare, ci ca deviere
de la o altd figur#, maisimpli si mairegulaté: el este vizut ca un patrat sau drept-
unghi aplecat. In locul unui paralelogram vedem o figura dreptunghiulard defor-
mati. '
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Deformarea este factorul esential in perceperea adincimii, deoarece ea
reduce simplitatea si sporeste tensiunea in cimpul vizual, generind astfel o ten-
dintd spre simplificare si destindere. Aceastd tendint# poate fi satisficutd in anu-
mite conditii, transpunind formele in cea de-a treia dimensiune,

Dar ce este de fapt o deformare? Nu orice modificare a {ormei. Daci tai
un colf dintr-un pétrat si il adaug in altd parte a conturului acestuia, rezultd o
schimbare a formei, dar nu o deformare. Nici dacid miresc intregul patrat nu voi
avea o deformare. Dar daca privese patratul sau propriul meu corp intr-o oglinda
curhatd, deformarea apare. O deformare lasd totdeauna impresia ci obiectului
i s-a aplicat un anumit efort mecanic, ¢ a fost intins sau comprimat, rasucit sau
incovoiat. Cu alte cuvinte, forma ohiectului (ori a unei parti din obiect) in ansam-
blu a suferit o schimbare in cadrul ei spatial.

Deformarea implici totdeauna o comparatie intre ceea ce esfe si ceea ce
ar trebui sd fie. Obiectul deformat este vizut ca o abatere de la altceva. Cum se
transmite ideea acestui ,altceva®? Uneori doar pe baza cunostintelor dobindite
mai inainte. Gitul lung al Alicei este perceput ca deformatie, dar lujerul florii
nu. Cind copilul aflat in prima sa vizita la gridina zoologicd spune, vizind girafa:
»Nu existd un asemenea animal |, el o compard cu o vagi normi a formei ani-
malelor,

Alberto Giacometti relateazi c#, dupa ce petrecuse mult timp in toviérasia
unui prieten japonez, pe care il folosise si ca model, a fost uluit s& constate intr-o
buni zi ¢d prietenii sdi europeni pareau ciudat de imbujorati si durdulii. Aieci
. deformarea nu era inerentd formei respective, ci se datora interactiunii dintre
cele vizute la un moment dat si imaginea standard péstratid in memoria artistu-
lui. Asemenea deformiri se folosese, de pildd, in caricaturd. Pe de altd parte
efectul din figura 189 nu depinde de cunostintele noastre din trecut. Pentru oricine
obisnuit si vada adincimea intr-o suprafatad picturald, patratul ori dreptunghiul
este imediat vizibil ca proiectie a unui paralelogram aplecat, iar sub presiunea
tendintei spre cea mai simpla structurd solutia este adoptatd spontan,

Nu toate deformirile cu form# mai simpla servesc scopului nostru. Multe
dintre asa-numitele imagini anamorfice ilustreazi acest lucru. Exemplul cel mai
cunoscut este craniul din tabloul Ini Holbein Ambasadorii. El pare a fifost pictat
pe o foaie de cauciuc si apoi intins pind la a-1face de nerecunoseut. A vedea aceastd
lungd fisie de suprafatil pictatd ca proiectie a unui craniu normal depiseste for-
tele perceptiei omenesti; mai mult, ambianta spatiald din tablou nu incurajeaza,
o asemenea perceptie. John Locke spunea despre o asemenea picturd ed ,,in starea
in care se afld, nu se poate deslusi daca i se potriveste mai mult numele de ,om*
sau de ,,Cezar® decit numele de ,,maimuti” sau de ,Pompei“.* Un dreptunghi poate

* J. LOCKE, Eseu asupra infelectului omenesc, trad. A, Rosu si T. Volculescu, Ed. Stiin-
tifict, 1961.
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cortex retina

Figura 190

fi definit in termeni tehnici ca un patrat deformat, dar nu il putem vedea astfel
deoarece este el insusi o figurd stabili si simetrica.

Atit timp cit paralelogramul aplecat se inrvegistreazd pe retinele noastre,
el nu poate [i readus la forma de pétrat sau dreptunghi in planul {rontal. Dar,
asa cum observaim mai sus, dimensiunea adincimii este o ,cale a libertatii“, ace-
casi proiectie mentinindu-se pe intreaga scard a distantelor. Ne putem imagina
centrul cerebral de prelucrare a datelor ca un fel de abac tridimensional (figura
100), in care diferitele componente ale stimulului se pot deplasa liber inainte si
inapoi ca niste bile, dar sint mentinute pe vergelele lor de configuratia proiectiei
retiniene. Astfel paralelogramul aplecat se poate schimba intr-o figurd dreptun-
ghiular#, fiind vizut ea inclinat inapoi. El se conformeazd asadar principiului
nostru in sensul c& ,,0 imagine apare ca fiind tridimensionald atunci cind poate
fi viizutd ca proiectie a unei situatii tridimensionale structural mai simpla decit
cea bidimensionald® (pag. 249). '

S& ne amintim cd orice imagine vizuald poate {i proiectia unei infinitati
de forme. Abacul nostru ne demonstreazd aceasta. Dacéd paralelogramul este pro-
iectia unui dreptunghi aplecat, un dreptunghi sau un patrat este, in mod similar,
proiectia unei infinitati de paralelograme aplecate. (ILas deoparte pentru moment
modificarea suplimentari datorati dependentei mirimii de distantd.) Totusi
nimeni nu vede un pitrat frontal ca paralelogram aplecat sau un cerc frontal
ca elipsd aplecatii. Figura frontald este vizutd ca proiectie numai atunei cind
forma tridimensionald rezultatd este structural mai simpla.

Observam in plus ci, vizind paralelogramul ca pitrat ori dreptunghi aple-
cat, inregistrim nu numai un cistig de simplitate, dar si o anumitd pierdere.
CHel desi pétratul este neindoios o formi mai simpli, frontalitatea este structural
o orientare spatiald mai simpld decit o aplecare oblica spre inapoi, care implicé
a treia dimensiune. Avem aici de fapt o confruntare intre factorii de simplitate
ai celor doud versiuni. Afunci cind spunem cd versiunea (ridimensionald esle cea
mai simpld, infelegem prin aceasta ed eca a cisligat confruntarea. Afirmatia este
valabild pentru toate cazurile de aplicare a principiului simplitatii. Mai sint
necesare multe experimente pentru a putea stabili ponderea comparativa a dife-
rigilor factori de simplitate, si fard cunostinte mult mai mari despre fiziologia '



262 @ SPATIUL

vederii nu vom putea intelege de ce fortele lor se confruntd tocmai in acest mod.
Deocamdati trebuie s ne multumim a constata c& daca perceptia viznald poate
alege intre o form& mai simpld si o orientare spatiald mai simpli, ea o preferd
pe prima.

Cutii in trei dimensiuni

Cele spuse despre figurile plane aplecate se pot aplica §i corpurilor geome-
trice. Figura 191 a, pe care o vedem ca un cub, este o combinatie de trei paralelo-
grame oblice, fiecare din ele tinzind si se transforme intr-o figurd dreptunghiu-
lard ce se retrage in adincime. Corpul rezultat este vazut fie ca un cub fie, daca
cele trei muchii centrale se retrag in adincime, ca un interior deschis, compus
din tavan, peretele din fund si un perete lateral. Versiunea cub, care permite
obiectului si stea pe o bazi solidd, este versiunea mai stabila.

,

a A <

Figura 191

Nu putem totusi trata aceste figuri mai complexe doar ca o aplicatie intre-
itd a celor discutate la figura 189. In figura 191 b, efectul de adincime este mult
redus, fiindc# cele trei planuri se imbin#, formind o figura simetrica, cu un grad
considerabil de stabilitate in orientarea frontald. Chiar si asa, este greu s& vedem
figura b ca un hexagon plan, pe cind ¢ nici nu poate fi vizut, in fond, decit ca
hexagon, desi aceastd figurd este o proiectie mai completd a cubului decit cealalta.
fn ¢ sint redate toate muchiile, dar simetria figurii, facind simplitatea acesteia
irezistibil de stabild, distruge totodatd raporturile dintre elementele necesare
unui cub: colfurile centrale ale fetelor pitrate au devenit intersectii, muchiile
anterioare §i posterioare se contopesc in linii continue etc. $i aici tridimensiona-
litatea apare doar atunci cind figura frontala este vazuta ca projectie a unei forme
mai simple in a treia dimensiune.
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Este remarcabil ci figurile 189 si 191 par suficient de convingatoare. Daca
fotografiem o placi dreptunghiulard sau un cub de lemn aplecate in spatiu, nu
vom gisi doudi muchii care si apari strict paralele. Toate suprafetele vor fi tra-
peze convergente in adincime. Acelasi lucru este valabil pentru proiectiile recep-
tionate de retini. Asadar desenele noastre liniare ar trebui si pard cu totul nefi-
resti. De fapt ele par astfel intr-o anumitd mésura. fn figura 191 a muchiile pos-
terioare ale cubului par ceva mai lungi decit cele anterioare, astfel incit fata supe-
rioard si cele laterale par a fi divergente spre inapoi. Efectul este destul de pro-
nuntat, creind convingerea ci in picturile japoneze si chinezesti muchiile paralele
diverg, desi misuritoarea aratii ci nu se intimpla asa. :

Putem interpreta fenomenul in sensul c& ochii nostri se agteaptd sd vada
paralelismui reprezentat prin linii convergente. A fost totusi necesard introdu—.
cerea perspectivei centrale pentru a da tablourilor aceastd convergenté,. des,}
reprezentarea paralelelor prin paralele rdmine un procedeun mai frecvent i mal
natural, El este folosit spontan in fazele initiale ale artei, oriunde reprezentarea
spatiului depiseste planitatea tehnicii segiptene — in desenele copijlox:, i.n
operele pictorilor naivi i ale altor ,primitivi“ — dar este de asemenea raspmd%t
in arta foarte rafinatd a Extremului Orient. Mai mult, el este universal folosit
(ie matematicieni, arhitecti si ingineri atunci cind se cer reprezentiri neambigue
ale unor corpuri geometrice. Care sint deci virtutile acestui procedeu »nefiresc”?

Este adevarat ci liniile convergente dintr-o fotografie sau dintr-un desen
bazat pe perspectiva centrald dau un efect de adincime mult mai pronuntat. Este
insi 1a fel de adevarat ci un cub format dinlinii paralele arati maimult a cub. Aceasta
se intimpla deoarece paralelismul pastreazd o proprietate obiectivi esentiald a
cubului. Avantajul este si mai simtitor in cazul aplicatiilor tehnice. Daca unui
timplar sau constructor i se cere o copie exactd a obiectelor din figura 192, el
n-ar sti daci unghiurile neregulate si formele oblice sint proprietaii ale obiectelor
in sine sau numai convergente perspectivale. Ambii factori, indiferent in ce raport
s-ar afla, pot contribui la acest efect!

Metoda de reprezentare in spatiu pe care o examindm acum este cunoscutd
sub mai multe denumiri; eu prefer s-o numesc perspectivd izomelricd. Pentru a

Figura 192
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o evalua corect trebuie si ne amintim ci forma picturald nu se dezvoltd din imi-
tarea fideld a naturii. Obiectele lumii fizice nu sint turtite intr-un tablou ca mus-
tele pe parbriz. Forma picturald se naste din conditiile impuse de mediul bidi-
mensional. Regula care guverneazi redarea profunzimii in plan prescrie ca nict
un aspect al structurii vizuale sd nu fie deformat decit dacd perceplia spafiului o
cere — indiferent de ce ar reclama o proiectie corectd din punct de vedere me-
canic.

O scurtd privire asupra fazelor de dezvoltare va lamuri lucrurile. La un
nivel timpuriu, copilul reprezinti obiectele cubice, bun#oari corpul unei case,
ca simple patrate sau dreptunghiuri (figura 193 a). Acestea nu sint fata frontali,

a 4 ' c
Figura 198

r

ci echivalentul bidimensional ,nemarcat® al cubului ca intreg. Pasul urmator -

spre diferenfiere se datoreazi nevoii de a subdivide cubul in mai multe fete.
Acum pitratul san dreptunghinl initial preia functia mai specifica de fatada,
la care fetele sint adiugate simetric, la inceput in cadrul planului frontal (b).
Apare apoi necesitatea diferentierii intre dimensiunea frontali si profunzime.
Aceasta se obtine prin descoperirea ci, in anumite conditii, oblicitatea e perce-
putd ca retragere in adincime — o constatare extrem de importanti.

Deformarea, spuneam mai inainte, este mijlocul principal de reprezentare
a profunzimii in plan. Oblicitatea, la rindul ei, esie cea mai elementard defor-
mare ce duce la perceptia adincimii. Desigur, nu toate formele oblice genereazi
adincime, ci numai acelea ce pot fi interpretate ca deviere de la cadrul normal
al verticalei si orizontalei, Dac# aceastid condiiie este satisficutd, oblicitatea
dispare, producindu-se o revenire la cadrul mai simplu. Iatd ce a descoperit
copilul atunci cind deseneazi figura 193 ¢. In toate aplicatiile perspectivei izo-
metrice, oblicitatea in sine este consideratd suficient® pentru reprezentarea adin-
cimii.

Daca figura 193 ¢ nu este inteleasi ca derivind logic din conditiile mediului
bidimensional, ea poate fi usor interpretati gresit ca ,perspectivi risturnati®,
aparind In acest caz ca opusul imaginii nascute din imitarea naturii. In loc de
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a converge in adincime, formele diverg. Acest mod de interpretare nu poate decit
si complice lucrurile. Formele divergente nu apar ca abatere de la perspectiva
convergentd folositd anterior, ¢i ca un artificiu elementar de reprezentare spa-
tiald, cu mult inainte de introducerea tehnicii rafinate a perspectivei centrale.

Figura 104 este o ilustratic din tratatul de arhitecturd al lui Vitruvius (editia
Cesariano, publicatd la Como in 1521). Pentru ochiul modern, gravura poale
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Figura 194
Din edifia Cesare Cesariano a lucrdrii lui VITRUVIUS, Zece cirti de arhitecturd, Como, 1521,

reprezenta o clidire prismaticd ai ciirei pereti laterali se retrag oblic spre inapoi.
Dar atit proiectia orizontala a cladirii, ¢it si textul ilustrat de imagine ne asigura
c& e vorba de o form# cubicd (,Grecii isi construiau forurile ca pétrate imprej-
muite de colonade duble foarte spatiate ...“). De fapt, ilustratia isi atinge scopul.
Oblicitatea peretilor laterali defineste suficient pozitia lor in spatin. Acesti pereti
laterali ar rimine invizibili dacd aspectul frontal al clidirii ar fi realizat in per-
spectiva convergenti.

Cele de mai sus ne ajuld si intelegem c@ perspectiva divergentd este unul
dintre procedeele folosite de desenator in tratarea unei trésituri caracteristice
a mediului pictural: Exceptind cazul special al transpaventei, un singur obiect
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poale fi direct vizibil la un momen! dat intr-un punct anumit de pe suprafald. Daca
spatiul fizie este proiectat pe o suprafati, fiecare punct din proiectie reprezinti
inevitabil mai mult decit un obiect sau o portiune dintr-un obiect. Planul anterior
ascunde planul posterior; fata anterioarii ascunde fata posterioari. Perspectiva
convergentd ascunde fetele laterale, perspectiva divergenti ni le dezviluie.
Sa examindm figura 195, a, un detaliu al unui altar spaniol din secolul
al X1V-lea; b redd acelasi subiect desenat in perspectivii convergenti. Notam
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Figura 195

ca g dezvaluie clar aripile laterale ale obiectului cubic, dindu-le prin aceasta mai
mult volum. In plus, unghiurile obtuze ale colturilor anterioare din a fac ca
suprafata superioard s# se liteascd spre inapoi, plasindu-1 pe pruncul Iisus intr-un
fel de spatiu semicircular, pe cind baza convergenti intersecteazi pruncul in b.
Avantajele vizuale ale procedeului sint atit de vidite incit nu raminem surprinsi
constatind ci el a fost din nou Intrebuin{at de artistii moderni imediat ce arta
occidentald s-a degajat de constringerea perspectivei ,realiste“. Exemple pot
fi gisite in opera lui Picasso (figura 196). In unele stiluri arhitecturale, preferinta
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Figura 196
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pentru formele hexagonale si semihexagonale (de tip bovindou) este de asemen.ea.
strins legatd de faptul cit fetele laterale divergente redau volumul constructiei
mult mai direct decit cele ale cuburilor dreptunghiulare.

Intrucit reprezentarea picturald a corpurilor cubice deriva din patratul
primordial (figura 193 a), existd motive intemeiate pentru folosirea universald

Figura 197

a unor forme de felul celor redate in figura 197. Patratul inifial este inca vizibil,
dar in cursul diferentierii el a preluat functia de fatd frontald. Ca atare el nu tre:
buie deformat, ciici nu constituie o abatere de 1a planul frontal. La el se aflauga
fata superioari si cea laterald, care exprimi adincimea prin oblicitate. Toate
acestea sint destul de logice, si in fapt cei mai mul{i oameni pot privi:.unéasemenea
desen toatd viafa fard si vada in el altceva decit imaginea corectd i con{r*ingﬁtoa?e
a unui cub. Ne-am obisnuit din copilirie sd percepem reprezentarile spatiale prin
intermediul unei tehnici bidimensionale. In cadrul acestei tehnici desenul este
corect. .

Si totusi el este foarte gresit sub raportul proieciiei optice. Atunci cind
vedem frontal fata anterioari a unui cub, nu putem vedea concomitent si fetlee
laterale. Desenul reda proiectia unui hexaedru inclinat asimetric, care contine
unghiuri oblice. Chiar s“i asa, economia vizuald si logica acestei imbinari de as-
pect frontal si oblicitate izometricd ne fac si vedem un cub coerent, redat cu
fidelitate.

Patratul frontal nedeformat are avantajul de a oferi ochiului o bazd sta-'
bild, o ,tonici" in sensul muzical al termenului, de la care orice altceva poate fi
perceput ca deviere netd. Din acest motiv, fe{ele ce se retrag produc un efect
de adincime mai pronuntat decit daci ele n-ar fi legate de o baza standard de la
care s& devieze. Forma ortogonala frontald contribuie de asemenea la acordarcj,a
spatiului pictural cu cadrul observatorului, fiind orientata perpendicular pe limix
lui de vedere. In slirsit, folositd ca decor arhitectural intr-un tablou, fatada ofer:%
un fundal stabilizator pentru imaginile din planul frontal, cum ar [i alaiuri
sarbitoresti sau alte scene cu figuri.
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Figura 198
HORST SCHEFFLER, Modulatie de unghiuri alternante, 1971

Figura 198 este o reproducere in alb si negru a unei picturi de Horst Schef-
fler. Ea foloseste perspectiva izometrici in combinatie cu frontalitatea pentru
a studia interacfiunea ambigua dintre planitate si adincime. Muchia oblica scurti
din centru este vizutd ca parte dintr-o inclinare izometrici in adincime atunci
cind o abordém din stinga, dar ca o muchie aplecat in planul frontal atunci cind
o abordam de jos. Paralelismul mentinut in perspectiva izometricd permite si
fie Impins inapoi in planul frontal, cel putin pe in'tervale scurte, iar echilibrul
instabil dintre a doua si a treia dimensiune genereazd o dinamicl foarte moderni
si interesantd.

Pe de altd parte, ancorarea in planul frontal poate fi simtitd ca impiedicind
migcarea liberd in spatiu. Fenomenul este ilustrat in figura 199. In b se utilizeazd
perspectiva izometricit pe doud directii. Renuntind la orice element de frontali-
tate, obiectul pictural se miscd mult mai liber si, desi este ancorat in cadrul spa-
lial al imaginii, el pare si pluteascd in raport cu privitorul, de ale cirui coor-
donate ortogonale nu mai este legat. Aceasta este schema compozitionald a pic-
turilor japoneze tradijionale, cum sint strivechile ilustratii la Povesiea lui Genji,
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Figura 199

ca si a gravarilor Ukiyo-e din secolul al XVIII-lea. Privitorul, in loc s fie legat
direct de lumea picturald, se uitd la ea oblic, viizind o lume ce ar pirea total
independentd de el dacd dimensiunea verticald nu gi-ar péstra deplina frontalitate.
Aceasta inconsecven{di apare foarte clar in cazul figurilor umane, care nu sint re-
date in racursi $i nici viizute de sus, cum ar cere-o constructia spatiala, ci intil-
nesc privirea observatorului perpendicular pe intreaga lor lungime.

In fine, voi mentiona o practicii folositd in desenele izometrice, bunfioard
de Theo van Doespurg. Intrucit unghiul dintre cele doua directii pentru reprezen-
tarile de tipul figurii 199 b este ales dupd plac, el poate fi de 90°.,Un asemenea
unghi drept oferd un nou element de legiturd cu planul frontal la care, dealtfel,
s-a renunfat — un procedeu paradoxal subtil, acesta fiind unul din acele cazuri
greu de realizat In care ambianta spatiald ne obligd sd vedem unghiurile drepte
ca proiectii ale unor unghiuri ascutite.

Contributia spafinlui fizic

A devenit clar acum ci toate efectele de profunzime in experienta vizuala
trebuie create de sistemul nervos si de intelect. Acest lucru este viadit In cazul
imaginilor bidimensionale, dar la fel de adevéarat §i atunci cind privim obiecte
si imagini In spaliul fizic, bunficard opere sculptate sau arhitecturale. Desigur,
efectul de adincime produs de obiectele din spatiul fizic sau din holograme este
mult mai frapant decit cel creat de tablouri, cdci lumina primitd de la ase-
menea surse permite folosirea unor puternice criterii de profunzime suplimentare
si elimind aproape total pe cele ce contracarcazi adincimea. .

Acesti indicatori suplimentari sint numi{i in general, in manualele de
psihologie, ,repere fiziologice® — un termen nepotrivit, care ascunde faptul ci
toate clementele de perceptie a adincimii au o bazd fiziologicd. Se creeazd in
plus impresia eronatid ci acesti factori diferd cumva in principiu de cei inerenti



270 ® SPATIUL

formelor, culorilor si gradelor de strilucire inregistrate de retind. De fapt, indi-
catorii ce pot i numiti ,determinaii de adincime” nu sint nicidecum pur fizio-
logici; ei se bazeazi pe perceptia vizuala tot atit de mult ca si cei lipsiti de o
asemenea determinare. ’

Cel mai eficace dintre acesti indicatori determinali de adincime este vederea
bhinoculard, carve d& nastere stereoscopiei. Asa cum aratd Wittgenstein, nu rezulta
in nici un caz de la sine c& cooperarea dintre cei doi ochi trebuie si ducid la per-
ceperea adincimii; ea ar putea la fel de bine produce o imagine neclard. Figura
200 demonstreazd schematic cf atunci cind cei doi ochi privesc aceleasi obiecte,
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Figura 200

de pildd doud puncte situate la distante diferite, ei receptioneazd imagini dife-
rite. In cazul de fa{# cele dou# puncte sint mai depértate intre ele pentru ochiul
sting a decit pentru ochiul drept b, imaginile respective fiind redate in e si f.
Confruntat cu doud imagini diferite, simtul vederii se afld in dilema. Configu-
ratia de stimuli inregistratd pe retind este invariabild, dar si aici, ca si in eazul
suprapunerii sau al figurii si fondului, a treia dimensiune ne oferd ,calea liber-
tatii*, permitind contopirea celor doud imagini plane in una tridimensionali.
Astfel tridimensionalitatea este o datd mai mult generatd de tendinfa de simpli-
ficare si de reducere a tensiunii.

In stereoscopie, conflictul dintre imagini derivd din paralaxa spatiali,
adicd din acea deosebire intre imagini ce se datoreazi amplasérii diferite a celor
doi ochi. Un mecanism similar act{ioneazd in paralaxa temporala, atunci cind
imagini diferite rezultd din faptul cd privitorul isi schimb# amplasarea. Daci
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ne miscim capul lateral obtinem imagini diferite, care pot fi din nou contopite
intr-o imagine tridimensionald unitard. Experimente de felul celor intreprinse
de Eleanor J. Gibson sugereazi ci acest indicator de prespectiviaeste deja activ la
copiii mici gi la animalele tinere. In arta el acfioneaza atunci cind ochii privito-
rului sau aparatul de filmat trec dintr-un punct de perspectiva in altul, intensificind
astfel considerabil efectul de adincime al corpurilor percepute. Un efect cores-
punzitor se naste dac# rotim o sculpturd pe un disc turnant.

Nici paralaxa spaliald si nici cea temporald nu pot fi folosite pentru méri-
rea adincimii In imaginile plane. Dimpotrivi, ele contribuie la dezvaluirea pla-
nitatii suprafetei. Efectul de adincime al unei picturi creste dacd eliminim
paralaxa privind cu un ochi dintr-o pozitie strict imobila. in holografie, totusi,
paralaxa actioneazi exact ca in spatiul real, céci aceastd tehnicd nu produce ima-
gini plane; ea reconstituie inputul luminos al situatiei originare.

in sfirsit, putem mentiona doi indicatori de adincime care procuri infor-
matii din perceptia kinestezici. Pentru a inregistra imagini ale aceluiasi obiect,
cei doi ochi trebuie si realizeze o convergentd. Unghiul format de axele ochilor
este mare dacd obiectul se afla aproape, devenind mai mic pe miasurd ce creste
distanta. Modificarea tensiunii in muschii oculari se coreleazd cu distanta prin
intermediul sistemului nervos. Convergenta rezultd, fireste, din tendinta de
a obtine o coincidentd a celor doud imagini si, implicit, o simplificare a situatiei
perceptuale.

Tot astfel senzatiile kinestezice provenind de la muschiul ciliar ce contro-
leazd curbura cristalinului din ochi sint folosite de sistemul nervos ca indicator
indirect al distantei. Acest dispozitiv de reglare este guvernat de gradientul ima-
gine neclari—imagine clard al cimpului vizual.

Simplu, nu veridic

Daci renuntém la paralelismul perspectivei izometrice §i addugim variatia
marimii ca indicator suplimentar al celei de-a treia dimensiuni, obtinem un efect
de adincime corespunzitor mai mare (figura 192). In acest caz muchiile mai de-
pirtate ale figurii sint mai scurte decit cele apropiate. Dar chiar §i astfel s-ar putea
si percepem un dreptunghi sau un cub mai mult sau mai putin convingitor. A~
ceastd capacitate a vederii de a ,indrepta” proiectia deformati si de a o per-
cepe ca un obiect ortogonal orientat oblic este de reguld atribuitd ,constantei
de marime si forma®.

Termenul are unele conotatii ce ne pot induce in ercare. El este adesea
interpretat ca insemnind c&, in ciuda deformérilor proiective, obiectele vizuale
se vid potrivit cu forma lor fizica obiectivd. Se spune ci obiectele rimin ,,con-
stante“. Existd un anumit adevar in aceastad observatie, dar nu atit de universal
pe cit s-ar putea crede, si el Inlocuieste principiul esential al explicatiei cu unul
secundar. Este foarte important pentru artist si inteleagé ca constan{a méarimii
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si formei depinde de lendinta spre cea mai simpld forma, care poate sau nu si
producd un percept ,veridic”, )

S& ne imagindm un trapez lumines asezat pe podeaua unei camere intune-
cate, la o anumitd distantd de privitor, astfel incit si dea nastere unei pro-
iectii in forma de patrat pe retinele privitorului (figura 201), Daci privitorul

Figura 201

se uitd la figurd printr-un oyificiu de observatie (neindicat in imagine), el va vedea
probabil un pétrat frontal. Aceasta se intimpld nu pentru ci Il)roiectia are forma
de patrat, ci pentru ca patratul frontal este cel mai simplu percept oferit de pro-
lectie. Cit despre obiectul fizic de pe podea, privitorul il vede gresit, ceea ce in-
seamnd ¢i In acest caz principiul constantei nu creeazi o imagine veridici. Con-
chidem c& percepiul corespunde formei unui obiect fizic in racursi dacd, st numai
dacd, aceastd formd este cea mai simpld figurd a cdrei deformafie o poate constifui
imaginea proiectivd. Din fericire acest lucru se intimpld relativ frecvent. In am-
bian{a creatd de o paralelele, dreptunghiurile, pitratele, cuburile si cercurile
se intilnesc des, iar o tendinti spre forme simple existd si in natura.

Tipul de inselare a simturilor ilustrat in figura 202 este binevenit in lumea
fluziilor-vizuale, de pildd pe scen# sau in anumite stiluri de arhitecturi. Adesea
este nevoie si se dea impresia unei adincimi mal mari decit cea disponibila
fizie. Daca un scenograf construieste o camerd normala, cu podea pland si pereti
ortogonali (figura 202 a, proiectia orizontaldt), spectatorul recepteazi imaginea
proiecliva b si in consecintd vede camera aproximativ asa cum este (¢). Daci
insa podeauna se fnclind in sus, plafonul in jos, iar perelii, trapezoidali, converg
spre ifnapoi (d), inclinarea fizicd se Imbind cu cea perspectivali, dind nastere
proiectiei e. Datoritd diferentei mai pronunfate dintre deschiderea frontali si pere-
tele din fund, spectatorul vede o camerit cubicd mult mai adincd (f).
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Figura 202

Cele de mai sus contrazic principiul constantei, dar corespund exact cu
cerintele principiului simplitafii. Un exemplu frapant ni-l oferid Palazzo Spada
din Roma. Cind Francesco Borromini a reconstruit cladirea in jurul anului 1635,
inteniia lui era si realizeze o perspectivd arhitecturald adincid, ingustindu-se
spre fund intr-o colonada boltitd. Daca privitorul se afla in curte si priveste spre
colonadi, el vede un tunel lung, flancat de coloane si ducind spre un spajiu des-
chis, in care observa statuia relativ mare a unui luptitor. Dar indati ce patrunde
In colonadi, privitorul are o marcatd senzatie de ameteald, cici isi pierde orien-
tarea in spatiu. Borromini avea la dispozitie doar un spatiu limitat, iar colonada
este de fapt scurtid. Ea mdisoard circa 8,5 m de la primul are pini la ultimul,
Arcul din fa{d este inalt de aproape 6 m si lat de 3 m. Arcul din fund e inalt de
numai 2,4 m si lat de aproape 1 metru. Peretii laterali converg, pavimentul se
inaltd, plafonul se inclind in jos, iar intervalele printre coloane scad. Ajungind
la statuia luptatorului, privitorul constatd cu uimire ci ea este destul de mica,

Existd si alte exemple. Piata San Marco din Venelia este latd de 82 m pe
latura risariteand si de numai 56 m pe cea apuseand. Cladirile laterale (procu-
ratia) diverg spre biserici. Astfel, stind in fata bisericii pe latura estici si privind
spre piata lungd de 175 m, observatorul are o priveliste mult mai adinci decit
din partea vesticd. Arhitectii medievali sporeau efectu] de profunzime in multe
biserici facind ca laturile sa fie usor convergente spre spatiul rezervat corului
si micsorind treptat intervalele dintre coloane.

Procedeul contrar mentine forma regulati, rezistind influentei exercitatd
de perspectivd, si scurteazi distan{a aparenti, Constatim aceasta in cazul patru-
laterului format de colonadele tui Bernini in piata San Pietro din Roma sau 'in



274 P SPATIUL

cel al pietei lui Michelangelo din fata Capitoliului. Ambele converg spre privito-
rul ce se apropie. Dup# Vitruvius, grecii mireau grosimea coloanelor la partea
superioard fatd de bazd intr-un raport ce crestea cu inil{imea coloanei. ,Cici
ochiul este totdeauna in ciutarea frumusetii, i dacd nu implinim dorinta Ini de
plécere printr-o mirire proportionald a acestor misuri, compensind astfel améigi-
-rea privirii, spectatorul va vedea o priveliste stingace si greoaie.

Platon mentioneazi o practicd similard a sculptorilor si pictorilor. ,,Cici
dacd artistii ar da proportiile adevarate frumoaselor lor lucrdri, partea de sus,
care e mai departe, ar pirea disproporfionatd in comparatie cu cea de jos, care
e mai aproape; si astfel ei pirisesc adevirul in imaginile lor si redau numai acele
proporiii ce ne apar frumoase, nejinind seama de cele adevirate.” In pericada
Renagsterii, Vasari spunea: ,,Cind statuile urmeazi a fi puse la loc fnalt si nu este
de ajuns spatiul dedesubt ca s te poti indepirta destul spre a le privi de la
distantd, ci esti nevoit sa stai aproape sub ele, atunci acestea trebuie ficute cu
un cap sau douét mai inalte”. Daci se face aceasta, ,ceea ce se adaugi in iniltime
se pierde in racursi si, cind le privesti, ele par intr-adevar bine proportionate,
corecte si nu pitice, ba chiar pline de gratie”.

Adalbert Ames ne da citeva exemple izbitoare de discrepanti intre spagiul
fizic i cel psihologic. In cea'mai cunoscutad dintre aceste demonstratii (figura
203), subiectul priveste printr-un orificiu de observatie (o) intr-o camer# ce pare
sk aibd o form& normald de dreptunghi f(e—f—c—d). Planul real al inc#perii
este a—b—c—d. Camera este construitd astfel incit si dea observatorului o ima-
gine retiniani identic# cu cea a unei camere cubice obisnuite. In acest scop peretii,
podeaua si tavanul sint inclinali si deformati corespunzator, ca si mobila dealt-
fel. Intr-o asemenea incipere se petrec lucruri misterioase. O persoani situatd
in p este perceputi ca aflindu-se in ¢, parind astfel piticd pe ling# o alti persoani
ce std in r; un bérbat de aproape doi metri in p pare mai mic decit biietelul din
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Figura 203
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r. In peretele din fund existd doui ferestre. Fata unei persoane care se uita prin
fereastra din stinga pare mult mai micd decit o fa{d vazutd in fereastra din
dreapta.

Fenomenul este uimitor doar daci uitdm c@, pentru un observator care
priveste cu un ochi printr-un orificiu, vederea depinde mai ales de imaginea pro-
iectivd de pe retina sa. Nu conteazi deloc dack aceastd imagine vine dintr-o'‘camer3
deformati, din una dreptunghiulard sau din fotografii ale acestor camere. Dacid
inciperea deformatd este vizutd ca dreptunghiulara, singura explicatie necesari
este faptul cd o camer# dreptunghiulard fizic este vazutd ca atare; cici proiecfia
unei asemenea camere corespunde unei infinita{i de forme cubice mai mult sau
mai putin deformate, dintre care este aleasdi cea mai simpld, mai simetrici si mai
regulatd. Ames insusi a folosit aceastdi demonstratie pentru a afirma cd vedem
ceea ce ne asteptim si vedem: nimeni nu se asteaptd si vadd o camerd strimba,
Acest lucru poate fi adevirat, dar cine se asteaptd ca tatil sa fie mai mic decit
copilul, sau ca cineva s# scadi in inil{ime deplasindu-se de la dreapta spre stinga.
Demonstratia ne arati de fapt ci atunci cind vederea noastrd trebuie si aleagd
fntre o camerd cubici deformatd in care se afli oameni de méarime normald si o
camerd dreptunghiulari normald cu oameni de dimensiuni stranii, nefiresti, ea
va prefera a doua solutie. ,Experienta din trecut” pare si nu conteze prea mult
in nici unul din cazuri.

Gradienfii creeazd adincime

Am aridtat ci oblicitatea genereazi adincime daci e perceputd ca deviatie
de la cadrul vertical-orizontal, deoarece tensiuiiea poate scidea si simplitatea
poate spori atunci cind oblicitatea frontald trece in a treia dimensiune. Acum vom
trata oblicitatea ca pe un caz special al unei trasituri perceptuale mai largi, sus-
{inind ci oblicitatea creeazd adincime pentru ci ea este un gradient. Cind rapor-
tim un obiect vizual oblic la coordonatele standard (figura 204 a), observam cé
distanta de la verticald sau orizontald creste sau descreste gradat. Daca se recurge
la principiul convergentei, bunioard in perspectiva centrald, un gradient de mé-
rime suplimentar, o ingustare a formei, apare in figura insasi (figura 204 b).

Un gradient reprezintd cresterea sau descresterea treptatd a unei anumite
calitati perceptuale in spatiu si timp. James J. Gibson a atras primul atentia
asupra forfei generatoare de adincime a gradientilor. El sublinia rolul gradienti-
lor texturali, cum ar fi schimbarea treptatd a granulatiei sau a densitatii hasuri-
lor, textura mai grosierd fiind corelatd cu apropierea, iar cea mai find cu inde-
partarea. Desi sesiza cd gradientii genereazdi adincime si in figurile liniare, pe
acestea el le considera ,abstractiuni fantomatice® ale celor observate in expe-
rienta cotidiani. Cum Gibson presupunea cid gradientii creeazd adincime fn pie-
turi deoarece ei fac aceasta in perceptia lumii fizice, el credea cd gradientii tex-
turali cei mai realisti, de pild# cei din fotografia unui {#rm pietros, sint cei mai
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eficace in crearea profunzimii. De fapt, s-ar putea spune ci mai corect este tocmai
contrariul. Desenele liniare pur geometrice, cum sint pardoselile in carouri con-
vergente sau constructiile foarte abstracte ale pictorului Vasarely, contin cei mai
puternici gradienti de adincime. Lucrurile stau astfel deoarece eficacitatea unui
gradient perceptual depinde de articularea vizuald a imaginii. Cu cit gradientul
este prezentat mai explicit in form#, culoare sau miscare, este cu atit mai puternic
efectul de adincime. Fidelitatea fatd de lumea fizicd nu constituie o variabild
esentiald. Atunci cind intr-un film de animatie vedem cum se dilatd un mic disc,
perceptia trebuie si aleagé intre a menfine distanta constanti si a inregistra o
schimbare a marimii, sau a mentine mirimea constantd si a schimba distanta.
Comparind intre ei acesti factori de simplitate, perceptia opteazd pentru a doua
alternativd. Ea transforma gradientul proiectiv al md#rimii intr-un gradient al
distantei. Orice trasiiturd perceptuala poate permite formarea de gradienti. Figura
205 prezintd schematic cifiva dintre acestia: distanfa de la cadrul orizontal-ver-

Figura 205
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tical, marimea obiectelor, mirimea intervalelor. Cum in acest exemplu toti actio-
neazd in acelasi sens, ei se sustin reciproe. Asemenea gradien{i sint cauza princi-
pald a faptului ci vedem micsorindu-se in adincime sirurile de copaci sau de stilpi
de telegraf.

Cu cit este mai regulat gradientul, cu atit va fi mai mare efectul lui. Un sir
de patrate egale din carton produce un gradient convingitor. de felul celui din
figura 205. Dac¥ insd pitratele variaza neregulat in dimensiuni, va apérea o con-
fuzie intre mirimea datoratd proiectiei si marimea datoratd dimensiunilor fizice
ale obiectelor, iar gradientul va avea de suferit, fiind chiar anulat sau risturnat.
(Putem experimenta aceasta cu un sir de patrate a ciror mérime fizicd creste mai
repede decit scade mirimea lor proiectivi.) Un cimp presirat cu pietre de diferite
marimi poate produce acest fel de gradient parfial, pe cind cele doud scaune ale
lui Van Gogh din figura 206 prezinti un marcat efect de adincime, deoarece ele nu
variazd decit ca dimensiuni si pozitie.

Figura 206

Gradientul de mirime este unul din primele procedee de reprezentare a
adincimii in picturi. Copiii invaté repede c#, dacé figurile sint desenate mai mari,
ele par mai apropiate. Acest procedeu, impreund cu un gradient de inilfime ce
coreleazi adincimea cu distanta verticali de la linia de bazi a picturii, satisface
in buni misuri necesititile spatiale. In cea mai cunoscutd lucrare a sa, O dupd-
amiazd pe insula La Grande Jatte, Georges Seurat organizeaza dimensiunea dis-
tanta repartizind figuri de m#rime descrescindd pe intregul cimp. Aceste figuri
nu sint ordonate in siruri, ci impristiate neregulat pe suprafaj. Diferitele lor
mirimi sint insi reprezentate destul de cuprinzitor, astfel incit o scard continui
duce din fatd spre inapoi.
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Gradientii creeaza adincime deoarece ei dau obiectelor inegale posibili-
tatea sd pardl egale. Daci gradientii din figura 205 sint intr-adevir reusiti, noi
vedem pétrate de marime egald ce se insiruie la intervale egale. Mai mult, creind
adincime, gradientii transformi oblicitatea sirului intr-un aranjament mai stabil
in planul orizontal. Se obtine astfel un mare cistig de simplitate vizuald.

Panta gradientului determini mirimea adincimii percepute. Dacd con-
struim doui siruri de patrate la fel de lungi, cel in care diferenta de marime din-
tre primul si ultimul patrat este mai pronunfati va genera o imagine mai adinca.
Asa cum vom vedea, artistii barocului (de pilda, Piranesi) preferau gradientii
abrupti. Optic, acestia se pot obtine in film si in fotografie folosindu-se lentile
cu distantd focald mica.

Ori de cite ori mirimea variazi in mod constant, observatorul vede o cres-
tere corespunzitoare in adincime. Astfel figura 207 a poate fi vizuti ca un gard
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Figura 207

in linie dreapta. Totusi, c¢ind mirimea gradientului se schimbi, variatia distantei
se schimbi si ea corespunzitor. In figura 207 b, gradientul se reduce, generind
perceptual un gard curb (chiar daci in aceste figuri neglijarea tuturor celorlalti
gradienti, cum ar fi grosimea bharelor, intervalele intre ele $i orientarea in spa-
{iu, actioneazd impotriva efectului de adincime).

Tot astfel, asa cum a demonstrat James J. Gibson, o schimbare brusci a
méirimii gradientului va crea o muchie intre dous suprafete cu inclinatie diferit,
far un gol in continuitatea gradientului va crea un hiat in dimensiune adincime.
Unii pictori si fotografi preferi un continuum spatial relativ dens, ducind fir&
Intreruperi din fati spre inapoi. Ei obtin astfel o retragere uniforma intr-o compo-
zitie orientatd oblic. Altii, mai intens preocupali de frontalitate, folosese discon-
tinuitd{i mari — de pilda, intre planul prim si fundal — pastrind astfel duali-
tatea simpld a figurii si fondului. In portretele traditionale, de felul Giocondei
lui Leonardo, ochiul e obligat si sari de la figura din fati direct la peisajul
din depirtare.
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Am observat ci gradientii sprijini constanta marimii. Daci existi discon-
tinuitdti in gradient, constanta tinde si se pribuseascd, ea neapiarind de la sine,
ci fiind creatd de factori vizuali. Figurile dintr-un peisaj indep#rtat nu par de
aceeasi mirime ca persoana din primul plan; iar atunci cind privim in jos dintr-un
turn sau dintr-un avion, obiectele n-au defel miarimea lor naturaldl. , Jati ci se
ridicd un mic nor din mare, ca o palmi de om*, spune Biblia.

Cele ariitate in legiturdi cu gradientii de mérime sint valabile si pentru al{i
factori perceptuali, de pildd pentru gradientii de miscare. Asa cum intervalele
spatiale dintre pétrate sau dintre stilpi de telegraf se micsoreazi, tot astfel viteza
unui obiect Intr-un film de animatie trebuie sé scadd pentru ca noi si putem vedea
objectul indepértindu-se cu viteza constanti. Un gradient de miscare intensifici
efectul de adincime intr-un peisaj, atunci cind il privim din automobil. Clidirile
si copacii din primul plan gonesc pe lingd noi mult mai repede decit cele mai inde-
partate, iar diferenta de vitezd aparentii se corcleazi cu distanta dintre noi si
obiectele vazute.

Perspectiva aeriand se intemeiazd pe gradienti de strilucire, saturatie,
claritate, texturd si, intrueitva, de nuangi. In naturd, fenomenul se datoreste
masei tot mai mari de aer prin care vedem obiectele. Perspectiva aeriani este
eficace in picturd, dar nu in primul rind pentrn ci noi am sti ci ea indicd
spafii naturale marj. Dimpotrivi, aceste privelisti naturale sint atit de adinci
din cauza gradientilor perceptuali pe care 1i produc. Fotografii stiu ci scara de
focalizare de la neclar la clar profileaz volumul unui obiect in mod convingitor
chiar dac# transfocatorul din ochiul nostru nu ne-a pregitit pentru asemenea expe-
rientd. In portrete, de pildi, relieful capului poate fi intensificat daci ochii
modelului sint clari, dar urechile si virful nasului sint usor estompate.

Nu toti gradientii creeazii adincime. In tablourile lui Rembrandt putem
vedea ¢d o scard a luminii, ducind de la strilucire lingd sursid pini la intuneric
total, nu-si produce obisnuitul ei efect puternic de adincime daci se extinde ca
un halo in toate directiile pornind dinspre un centru. In asemenea cazuri imagi-
nea frontald nu este vizuti ca proiectie a unei imagini mai simple din adincime.
Acest lucru este valabil, de pilda, si pentru gradientul de oblicitate. In una din
picturile ,inselitoare” ale lui René Magritte, Plimbdri euclidiene, contururile
oblice ale unei alei sint agezate 1ingd o turld conica de aceeasi formi, dar pe cind
aleea se retrage in adincime, turla nu di aceastd impresie.

Gradientii de marime de felul celui din figura 205 duc pind la urma spre
un punct de convergentd, pe care imaginea noastri l-ar atinge daci pitratele
si intervalele dintre ele ar deveni tot mai mici. Acest punct de convergenti repre-
zintd infinitul in spatiul pictural, El este punctul de fugi al perspectivei centrale
si se afld cel mai adesea pe orizont, De fapt, scara noastrd de patrate este doar
un sector fngust dintr-o lume picturald construiti dupi principiul perspectivei
centrale,



280 e SPATIUL

Spre o converqenld a spafiului

Perspectiva izometrici, pe care am discutat-o mai sus, este unul din prin-
cipalele sisteme de unificare a spatiului pictural tridimensional. Ea incadreazd
intregul continut al picturii in sisteme de linii paralele, care intré printr-o laturi,
strabat diagonal pictura gi ies prin cealaltd laturi. Avem astfel impresia unei
lumi care nu ne apare intr-o pozitie stabild, ci trece pe lingd noi ca un tren.
Aproape totdeauna tabloul este orientat asimetric spre o laturd si pare menit
si se intinda la nesfirsit in ambele sensuri. El n-are centru, ci reprezintd un seg-
ment dintr-o secventd in form# de bandi. Ca atare, procedeul este foarte potrivit
pentru picturile japoneze, care de fapt se desfasoard fara sfirsit intr-o pano-
rami orizontald §i n-ar putea reda imaginea unei lumi organizate in jurul unui
centru.

Existd ceva straniu, paradoxal in lumea reprezentatd cu ajutorul perspec-
tivei izometrice, care se deplaseazii in adincime din cauza oblicitatii sale, rimi-
nind totodatd la aceeasi distantl, deoarece dimensiunile nu se schimba deloc.
Desi inclinatd, aceastd lume nu pare niciodatd si pirfiseascd intr-adevir planul
frontal al picturii — proprietate ce o recomanda pentru stilurile legate in esenta
lor de suprafaia picturald. Dar ea este prea limitatd pentru a exprima un imbold
spr~ infinitatea spatiolui.

Si apoi, intr-o picturd realizatd izometric, totul se vede dintr-o singurd
laturd, Acesta e un avantaj atunci cind lumea reprezentati se conformeazi in sine
unui asemenea paralelism, ca, de pild#, aranjamentul ordonat al interioarelor
japoneze in care pictorii scolii Genji ne lasd si privim de deasupra. Dar este
si un obstacol pentru artistul in a céirui lume obiectele ocupa un spatiu tridimen-
sional pe diferite directii si reclam# implicit puncte de privire diferite.

Figura 208, care reproduce contururile principale ale unui relief in argint
executat in Germania prin anul 1000, arati o lume in care unitatea paralelis-
mului izometric a fost abandonati. Figura in profil a evanghelistului Matei apare
in planul frontal, dar este inconjurati de elemente de mobilier $i arhitectura care
isi au propriile lor sisteme de prezentare perspectivali. Vedem turnuri fron-
tale, acoperisuri cu inclinatii diferite, un rezemitor de picior, un scaun si un pu-
pitru ce se infrunti sub diferite unghiuri., Fiecare element este unificat spatial
in sine — cele mai multe sint organizate izometric —, dar unitatea intregului
spatiu nu mai e respectatéi. Daca totusi efectul nu este haotic, aceasta se datoreazi
faptului c& elementele contrastante sint echilibrate subtil. Ne amintim aici de
compozitiile cubiste; totusi cultivarea deliberatd a conflictului, a contradictiei,
a stinjenirii reciproce, pe care o observim in arta secolului al XX-lea, nu exista
in pericada dinaintea Renagterii. Ceea ce vedem in exemple de felul figurii 208
este lupti ce se dezlinfuie atunci cind un principiu mai simplu de unitate spa-
tiald a fost depasit, iar cButarea unuia nou la un nivel mai mare de complexitate
nu s-a incheiat inca,
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Figura 208

Este fascinant si observim bijbiiala dupi convergentd in spatiu a pictori-
lor europeni din secolele al XIV-lea si al XV-lea. Marcind o trecere de la per-
spectiva izometrici, convergenta tavanului sau a podelei este reprezentatd mai
intii prin aranjamente simetrice de muchii paralele ce se intilnesc stingaci de-a
lungul unei verticale centrale (figura 209). Una din primele referiri la acest
principiu o gisim in Optica lui Euclid; procedeul era cunoscut artistilor Renaste-
rii din picturile murale de la Pompei si este descris, de pildd, in tratatul lui
Cennino Cennini despre tehnica picturii: ,$i introduceti clddirile dupi acest
sistem uniform: mulurile pe care le faceti la partea de sus a cladirii trebuie
s se incline in jos de la marginea de lingd acoperis; mulura din mijlocul clddirii,
cea de la jumitatea fatadei, trebuie si fie orizontald si uniformd; mulura de la
baza cladirii, cea de jos, trebuie s se incline in sus, in sens contrar mulurii supe-
rioare, care se inclind in jos“. Mai tirziu acest sistem se diferentiazi intr-un sistem
de muchii in evantai, care converg mai mult sau mai pufin precis spre un punct
de fugs, dupi felul cum au fost construite — cu rigla san intuitiv, cu mina libe-
rd. Schimbarea treptati de directie a muchiilor unificd spatial planul podelei
sau al plafonului, Totusi se recurge adesea la un punct de fugd separat pentru
fiecare suprafati ortogonald, mai ales ca s& se evite racursiul excesiv cerut de
un focar comun.

Aceastd ciutare intuitivd a unititii spatiale, sprijinitd de sisteme con-
structive cu aplicare locald, si-a gisit codificarea geometricd finald in principiul
perspectivei centrale, formulat pentru prima data in istoria omenirii in Italia,
de catre artisti i arhitecti ca Alberti, Brunelleschi si Piero della Francesca.
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Figura 209

Cele doud surse ale perspeclivei centrale

Este semnificativ pentru caracteristicile vizuale ale perspectivei centrale
ci ea a fost descoperitd intr-un singur moment si intr-un singur loc in intreaga
istorie omeneascd. Procedee mai elementare de redare a spatiului pictural, ca
metoda bidimensionala ,egipteani® sau’ perspectiva izometricii, au fost si sint
descoperite independent in intreaga lume la niveluri primitive de conceptie vizu-
ald. Perspectiva centrali este insi o deformatie atit de brutala si de complicati
a formei normale a obiectelor incit ea a apirut doar ca rezultat final al unor
explordri indelungi,rdspunzind unor cerinte culturale foarte specifice, Paradoxal,
perspectiva centrald este totodatd de departe modul cel mai realist de redare a
spatiului optie, i in consecin{i n-ar trebui s fie un rafinament ezoteric rezervat
celor putini i alesi, ci metoda sugerati firesc tuturor de citre experienfa vizuali.

Aceastd naturd paradoxald a perspectivei centrale se manifestd prin cele
doud surse radical diferite din care s-a niscut sub raport istoric. Pe de o parte
ea esfe, asa cum am ardtat, solutia finald a unei indelungate lupte pentru o noué
integrare a spatiului pictural. In aceasti privini#, ciutarea unui principiu de
convergeni{a este o problemi strict intrapicturali, impunindu-se artistului prin
simplitatea ei eleganti. Este vorba de o construciie geometrics, cu reguli compli-
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cate privind modul de reprezentare a corpurilor stercometrice avind diferite forme
si amplaséri spatiale.

In principiu, acest joc matematic de unificare cu rigla a continutului unui
intreg tablou intr-un tot organizat simplu si logic nu necesita studiul re.ahtat;u
sau confirmarea din partea proprietitilor vizuale ale lumii fizice din jur.. De
fapt, fireste, o asemenea independentd n-a existat. Perspectiva. .ce‘nt.ralé a ziparut
ca un aspect al ciiutirii unor descrieri obiectiv corecte ale naturii fizice - caut,ar.ei
niscutd in timpul Renasterii, dintr-un interes reinnoit pentru minunétiile lumii
senzoriale, care a dus la marile cilitorii de explorare, ca si la dezvoltarea cer:
cetirii experimentale si a normelor stiintifice de exactitate si adevir. Aceastd
tendinti a mintii europene a generat dorinta gisirii unei baze obiective pentru‘
redarea obiectelor vizuale, a unei metode independente de subiectivitatea ochiului
si miinii omenesti. )

Stridania pentru o reproducere mecanic corectd si-a primit temeiul teo-
retic de la ideea piramidei vizuale adoptatd de Alberti in tratatul siu despr'e
picturd din anul 1435. Relajia optica dintre ochiul observatorului si (?biectul pri-
vit poate {i reprezentati printr-un sistem de linii drepte pornind din fiecare punct
de pe suprafata frontali a obiectului si intilnindu-se in ochi. Rezultd un fel.d?
piramidi sau con, al cirui vir{ se afl in pupila ochiului. Daci aceastd piramidi
din raze luminoase e intersectatd de o placi de sticla dispusd perpendicular pe
linia de vedere, imaginea de pe sticla va fi o proiectie a obiectului, astfel inc?’c,
trasind pe placi contururile obiectului asa cum se vad din punctul de observatie,
prthorul poate realiza o copie exacti a imaginii respective.

Daci procedeul se aplici unei ambian{e geometrice simple, de pildi inte-
riorul unei biserici, imaginea rezultati se va conforma in linii mari regulilor ;?er—
spectivei centrale. Ea se obtine totusi {ird ajutorul vreunei constructii geometrxce,
la fel cum aparatul fotografic, aplicind o metodd similard aceluiagi subiect, va
da o imagine in care toate ortogonalele corniselor, arcelor, pavimentului §i pla:
fonului converg cu precizie intr-un punct de fuga situat probabil in altar. Aceasta
metods de proiectie mecanici nu este defel limitatd la corpurile geometrice. Ea
red# contururile oriciirui obiect si poate asadar fi utilizatd, bunfoard, pentru a se
obtine o proiectie corectd in cazul racursiurilor complicate ale figurii omenesti.

Figura 210 prezintd mecanismul folosit de Albrecht Direr in tratatul siu
despre misuratori. Desenatorul, care priveste printr-un orificiu de observatie
menit s asigure un punct de observatie fix, traseaz# conturul modelului pe placa
verticald. In aceasti formd primitivi metoda n-a prea fost intrebuintati, darea
s-a rispindit ca aplicatie a camerei obscure. Camera stenoscopicd a fost inventati,
se pare, de Leonardo da Vinci, fiind ulterior dotatd cu o lentild i cu un sis-
tem de oglinzi prin eare pictorul isi putea vedea subiectul pe un fond de sticla
orizontal. Existd dovezi temeinice ci instrumentul a fost folosit de pictori ca
Vermeer si, mai recent, de altii. Incununarea acestei evolutii tehnice a fost,
fireste, fotografia, care inregistreazii imaginile fard nici un ajutor manual.
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Figura 210

In forma sa mai primitivii, metoda de trasare a unor imagini fidele pe o
suprafatd transparentd ar fi fost, desigur, la indemina orichrei civilizatii suficient
de avansate. Dacd totusi n-avem nici o altd probi in acest sens decit, si spunem,
contururile de miini trasate in picturile aborigenilor australieni si ale altor artisti
p?ift'xitivi, motivul este neindoios acela ¢# nu existi cerinta unei asemenea pre-
cizii mecanice.

. De-scoperirea perspectivei centrale tréida o evolutie primejdicasi in gin-
direa occidentald. Ea a marcat o preferinti orientati stiingific pentru reproduce-
rea mecanicd si pentru constructii geometrice, in locul imaginatiei creatoare.
William Ivins subliniazi ¢ nu printr-o simpla coincidentd perspectiva centrala
a fost descoperitd la numai citiva ani dupi imprimarea primei xilogravuri in
Europa. Xilogravura fundamenta pentru mintea europeani principiul aproape
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in intregime nou al reproducerii mecanice. Face cinste artigtilor apuseni si publi-
cului respectiv faptul ¢&, in ciuda atractiei exercitate de reproducerea mecanicé,
imaginatia a supravietuit ca rod al spiritului uman. Chiar si in epoca fotogra-
fiei, imagina{ia este cea care isi subordoneazd masina si nu invers. Totusi atrac-
tia fidelitatii mecanice a ispitit incd din Renagtere arta europeand, mai ales in
productiile de serie, mediocre, pentru consum larg. Vechiul concept al , iluziei
ca ideal artistic a devenit o amenin{are la adresa gustului popular o datd cu ince-
putul revolutiei industriale.

Nu o proiectie [ideld

Desi regulile perspectivei centrale genereazé imagini foarte asemanitoare
proiectiilor mecanice furnizate de lentilele din ochi si din aparatele fotografice,
existd si deosebiri semnificative, Chiar si in cadrul acestui mod mai realist de re-~
prezentare spatiald precumpineste regula ca nici o trisiturd a imaginii vizuale
si nu fie denaturati decit daci acest lucru este cerut de reprezentarea adincimii.
in primele — si cele mai simple — aplicatii ale perspectivei cu un singur punct
de fug#, obiectele sint plasate frontal ori de cite ori e posibil. Doar ortogonalele
se supun convergentei, Intilnindu-se intr-un punct de fugd unic (figura 211).
Celelalte doud dimensiuni spatiale sint mentinute in planul frontal si rdmin
nedeformate. La un nivel superior de diferentiere, perspectiva cu doud puncte de
fugi, definegte obiectul cubic prin intersectia a dou# familii de muchii conver-
gente (figura 212), Dar chiar si in acest sistem mai rafinat, toate verticalele rimin
peralele nediferentiate in raport cu cadrul imaginii. In fotografiile cladirilor inalte
vedem cum muchiile verticale deviazi de la paralelism in moduri ce se pot codi-
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fica aproximativ prin introducerea unui al treilea punct de fugi citre care con-
verg toate.

Dar pind si trei puncte de fugh sint numai o simplificare geometrici a
faptului ci toate formele se micsoreazi in toate directiile pe misurd ce creste
distanta pind la ochi. S& ludm un mare dreptunghi frontal, de pild4 fatada unei
cladiri. Asemenea forme frontale sint reprezentate in picturi fird denaturiri;
ni se aratd un dreptunghi regulat. Totusi, intrucit toate zonele de pe aceastd
suprafaid, pe misurd ce se indepirteazi de ochiul observatorului, ar trebui si
devind mai mici, consecinta ar trebui sa fie, de pildi, exprimat fn contururi
convexe. Aceastd convexitate se observi de fapt infotografiile facutecu un unghi
suficient de larg. Ea nu este insi utilizatd de desenator, pentru ci o asemenea
deformare nu se poate interpreta ca retragere in adincime, fiind astfel vizuti de
ochi ca o denaturare a obiectului frontal.

Constructia geometrici realizats cu ajutorul perspectivei centrale se apro-
pie de proiectia ce ar parveni ochiului situat intr-un anumit punct de perspec-
tivd. Asadar, pentru a vedea pictura ,,corect”, privitorul ar trebui si ia o pozitie
corespunzitoare, stind in fata punctului de fugi, cu ochii la nivelul orizontului.
El ar trebui de asemenea si se afle la distanta relativi corespunzitoare, care in
exemplul din figura 211 este egald cu distanta dintre PF si punctul PD. De fapt,
dacd privitorul ia aceastd pozitie (lucru posibil cind desenul este mirit suficient),
el va gsi efectul de adincime foarte convingitor, iar forma obiectelor cel mai
putin denaturati. In practicd, insi, ne plimbim prin fata unui, si zicem, peisaj
urban din Vene{ia pictat de Guardi sau de Canaletto, schimbind dupi plac dis-
tanfa de privire. Constanfa formei ne ajuti intrucitva si compensim deformarea
laterald, iar constructia in perspectivd este unul dintre invariantii care rezista
modificérii proportiilor.

Insistenta asupra unei pozifii de privire ,corecte* poate uneori stinjeni
perceperea unui tablou. Dac’ pictorul a plasat punctul de fugi in afara picturii,
nici chiar un rigorist nu se va situa, probabil, intr-o laturi a tabloului, de unde
sa fixeze peretele. Daci ins# focarul perspectivei este infuntrul cadrului, desi
amplasat lateral (figura 217), rigoristul nostru ar putea fi ispitit si se aseze
ortogonal fatd de focar, Dar ficind aceasta el va rata totalmente imaginea, compu-
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s& pentru privitorul aflat in fata punctului ei central. Echilibrul va fi distrus;
focarul perspectivei, menit si constituie un accent dinamic lateral, va prelua
functia centrului, iar efectul de adincime va deveni foarte puternic, sépind un
crater in relieful spatial.

Spafiul piramidal

Notiunea de constan{l perceptuald i-a determinat pe mulfi teoreticieni s
presupund cd, atunci cind privim lumea fizici din jur, noi vedem obiectele in miri-
mile lor reale si la distantele reale. Lucrurile nu stau neapirat astfel. Desi pe o
scard de distante considerabild observatorul poate, in conditii favorabile, si vada
corect mirimea si forma obiectelor, aceasta nu inseamni ci atunci cind el com-
pard efectiv obiectele apropiate cu cele indepirtate, va percepe lucrurile egale
fizic ca fiind egale. Aceastd situatie confuzi are o anumita important{ in ceea ce
ne priveste,

Efectul de adincime depinde, ne amintim, de relatia dintre structura proiec-
tiei bidimensionale si structura disponibild in a treia dimensiune. Dacil imaginea
frontald este foarte simpla, ea influenteazi perceptul in sensul planititii. S&
presupunem cd figurile 213 a si b reprezintd o scenit vizutd din doud puncte

Figura 213

diferite ale teatrului, Scema va pirea mai platd privitorului care vede imaginea
a dintr-un punct central, deoarece proiect{ia ei este simetrici si tinde asadar si
predomine, pe cind imaginea vizuta din stinga (b) este asimetrici in proiectie, dar
poate fi readusd la simetrie intr-o versiune tridimensionald, Tot astfel, daci pri-
vim interiorul unei biserici traditionale de la intrare, vedem o configuratie
simetricd, care tinde s& reducd efectul de adincime.

S-a demonstrat experimental ci atitudinea mintald a privitorului poate
influenfa puternic marimea efectului de adincime perceput, Privitorului i se
poate cere si se concentreze asupra situatiei ,asa cum e in realitate”, spre deose-
bire de felul cum aratd, sau sa ,tragd“ scena in planul frontal, ca si cum ar fi
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o imagine platd. Atitudinea lui va sublinia anumite trasaturi spatiale, dimi-
nuindu-le pe altele. Unui student in arte, obisnuit cu desenul perspectival, fi
va fi mai ugor sd vadi proiectiv niste siruri de cladiri decit unui profan; psiholo-
gul Robert Thouless a sesizat ci studen{i din India, mai putin familiarizati cu
reprezentarea fn perspectivdi, vedeau obiectele inclinate mai aproape de forma
si marimea lor ,reald” decit studentii britanici.

Pe de altd parte, distanta si mirimea sint strict corelate. Privind fix o
paté neagra putem crea o imagine remanentd albi, care poate fi apoi proiectatd
pe diferite locuri din cameri. Observim ci dacd pata albi se vede pe o mobild
din apropiere ea ne pare mica, dar pe tavan, situat mai departe, ea ne pare mare
(legea lui Emmert). Aceasta se intimpld $i daci proiectim imaginea remanent3
pe zonele apropiate sau indepértate dintr-o picturi cu un efect de adincime con-
vingétor. Conchidem de aici c& mirimea si distanta se definesc reciproc. Cind
doud forme sint de mirime obiectiv egald, una din ele va apirea mai mare daca
este vizuta ca fiind amplasatd mai departe; iar doud forme de miarime obiectiv
inegald vor pirea amplasate la distanie corespunzitor diferite dacd se vad ca
fiind egale.

Liniile convergente nu se ,indreaptd“ niciodatd complet, astfel incit si
ajungd paralele. Dacd privim prin ,canionul® reprezentat de o stradi, vedem
giruri paralele de cladiri intinzindu-se in adincime, dar vedem si convergenta lor.,
Cladirile apropiate ne apar mai mari decit cele situate mai departe pe gradien-
tul distantei, dar totodatd ne par de aceeasi mérime. Sau si luim o picturd din
epoca Renasterii: figurile din planul prim sint mai mari decit cele din fundal,
dar noi le vedem pe toate la fel. Aceastd contradictie nu se datoreste diferentei
dintre ceea ce vedem si ceea ce stim. Nu, este vorba de un adevirat paradox
vizual: obiectele respective par deosebite si similare in acelasi timp.

Situatia e de neinteles si paradoxal® numai dacs folosim eriteriile spatiului
euclidian. Sintem obisnuiti s& ne inchipuim lumea ca un cub infinit de mare al
carul spatiu este omogen, in sensul c& obiectele si relatiile dintre ele nu se modi-
ficd o datd cu schimbarea amplasirii. S& ne imagindm insi ci o fatd a cubului
scade pind la mirimea unui punct. Rezultatul va fi o piramidi infinit de mare.
(Trebuie infeles ci nu mi refer la interiorul unei forme piramidale confinuti in
lumea ,,cubicd“ obisnuitd a intelectului nostru, ci la o lume care e in sine pira-
midald). O asemenea lume ar fi noneuclidiani. Toate conceptele geometrice curente
s-ar ment{ine, aplicindu-se insd unor fenomene uimitor de diferite. Paralelele
venind dinspre acea fatd care s-a redus la un punct ar diverge in toate directiile,
réminind insd totodatd paralele. Obiecte de mirimi foarte diferite ar fi totusi
egale dacd distantele pind la virf ar i proportionale cu mirimea lor. Un obiect
deplasindu-se spre virf ar scidea fard si devind mai mic si si-ar incetini miscarea
pastrind totusi o vitezd constantd. Daca obiectul si-ar schimba orientarea spa-
tiald el si-ar schimba si forma, raminind totusi de aceeasi forma.
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Toate aceste contradic{ii fantastice se rezolvd atunci cind infelegem ca
mirimea, forma si viteza se percep in raport cu cadrul spatial in care apar. in
spatiul euclidian liniile de marime egalf sint vizute ca fiind egale (figura 214 @);
in spafiul piramidal componentele unui gradient de mirime sint vizute ca fiind
egale (b). Regulile ce guverneazi acest spatiu anizotrop sint mai putin simple decit
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cele ale spafiului euclidian, fiind totusi suficient de simple si coerente pentru ca,
de pilda, un ordinator s& poatd produce imaginea in perspectivi centrali a oricirui
set de corpuri geometrice, viizut din orice punct de observatie, impunind datelor
sé se supund unui principin relativ simplu de convergenta. _

Vederea umana intilneste asemenea spatii piramidale datoriti faptului
ci in perceptie proiectiile convergente se ,rectificd” numai parfial. Vedem adin-
cimea, dar vedem concomitent si convergenta. Iar fenomenele perceptuale din
aceastd lume convergentd sint prelucrate de sistemul nervos, in raport cu cadrul
spatial, cum eficienta unui ordinator. James J. Gibson remarca pe buni dreptate:
Scara si nu méirimea este ceea ce intr-adevar rimine constant in percepiie®. Iar
natura scérii e determinatid de cadrul spatial. .

Existd in spafiul perceptual ceea ce s-ar putea numi ,oaze newtoniene®.

Intr-un plan frontal spatiul este aproximativ euclidian, iar pini la citiva pasi de’

observator formele si mérimile se vid realmente ca neschimbate. Din aceste zone
isi capatd confirmarea rafionamentul nostru vizual atunci cind, la un nivel ele-

"mentar de diferentiere spatiald, concepe marimea, forma si viteza ca fiind inde-

pendente de amplasare. Dar si in lumea piramidaldl relatiile fatd de cadru sint
percepute atit de direct, incit {i e aproape imposibil observatorului naiv si ,,vadi
in perspectivd®; céci a vedea in perspectivd inseamnd a percepe lumea neomogena
ca o lume omogend deformat, in care efectul de adincime apare ca fiind acelasi
soi de ,,strimb#tate” pe care i} observam cind un obiect torsionat se vede in planul
frontal.

Poate ci influenta perceptuald a cadruluni spatial asupra obiectelor vizuale
este mai ugor infeleasd daci considerdm spatiul convergent al perspectivei cen-
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Figura 213

trale drept una din iluziile optice care, asa cum a aritat Edwin Rausch, sint defor-
mari cauzate de sisteme spatiale neomogene. Chiar si in plan este aproape impo-
sibil s& vedem cele dou# linii verticale din figura 215 ea avind aceeasi lungime.
in acea‘stZz variantd a asa-numitei iluzii Ponzo, cele doud linii par inegale deoa~
l:ece noi riminem in afara deformirii create de sistemul spatial din desen, pe cind
in cazul unei folosiri reusite a perspectivei centrale noi patrundem suficient in
sistemul spafial pentru a vedea asemenea forme ca egale si inegale in acelasi
timp. ‘
Pind acum am descris dinamica perspectivei centrale unilateral, ca efect
al cadrului spatial asupra obiectului vizual. Dar, desigur, cadrul nu este decit o
constelatie de asemenea obiecte, fiind de fapt vorba aici de interactiunea obiec-
telor vizuale. Influenta determinantd poate fi exercitati de un singur obiect.
Constatiim acest lucru in mod foarte convingdtor atunci cind o form# izolati fsi
creeazd propria sa ambianti spatiald. Daci t?aﬁ%zul din figura 216 apare pe o
suprafaid goald, el poate fi perceput ca vedere aériani a unui dreptunghi plan de
pe sol. In acest caz forma dreptunghiului determind spatiul ambiant prin inductie
spontand ca fiind limitat de un orizont; principiul simplitatii este confirmat ’de
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Figura 216
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faptul ci din infinitatea de ambiante spa{iale disponibile, o percepem automat pe
aceea aflatd in cea mai simpli relatie cu figura. In principiu, am putea de aseme-
nea vedea un trapezoid neregulat intr-un sistem spatial definit prin puncte de fugi
aflate in pozitii diferite, sau un dreptunghi inclinat in sus, cu puncte de fuga
situate deasupra orizontului ete. Aceste variante ar fi insd mai pufin simple.

Atunci cind cadrele spatiale ale ambiantei si obiectului se contrazic intre
ele, putem observa un conflict interesant, Exista trei solutii posibile: 1) ambianta
se impune, iar obiectul se supune, deformindu-se; 2) obiectul se impune, iar
contextul spatial se deformeaz#; 3) nici unul din parteneri nu cedeaz, iar imagi-
nea se separd in sisteme spatiale independente. In camera lui Ames (figura 203)
ambianta tinde s precump#neasci asupra miarimii figurilor. Vom examina citeva
cazuri mai complexe la sfirgitul acestui capitol. )

Printre efectele dinamice ale spatiului piramidal se numird si cel al com-
primirii, Intrucit denaturirile formelor ce se retrag in adincime sint doar par{ial
compensate, toate obiectele par comprimate in cea de-a treia dimensiune. Aceasté
impresie este deosebit de puternicsi, decarece comprimarea este perceputi nu numai
ca fapt implinit, ci si ca proces ce se desfasoard treptat.

La periferie, asa cum ne arata figura 217, distantele sint mari, jar micsora-
rea se produce lent. Pe masurd ce ochiul se deplaseazi spre centru, liniile inve-
cinate se apropie intre ele tot mai rapid, pin# la atingerea unui grad de compri-
mare aproape intolerabil. Efectul este exploatat in acele perioade si de citre acei
artisti care preferd o mare incirciturd emotionala. In stilul baroc chiar si pérspec-
tivele arhitectonice sint supuse acestui procedeu dramatic. In gravurile lui Pira-
nesi fatadele lungi ale striizilor din Roma sint ,,supte” spre focarul spatial intr-un
crescendo ametitor. Dintre artistii moderni, Van Gogh prefera o convergenti mar-
cat¥; iar un exemplu din Henry Moore (figura 218) aratd cum tema obiectiv sta-
tick a doud siruri de cameni care dorm intr-un tunel de metro capitd prin con-
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Figura 218
HENRY MOORE, Perspectivi dintr-un tunel de meiro folesit ca addpost,
acuareld, 1941, Tate Gallery, Londra

tractie perspectivald impactul dramatic cerut de reprezentarea unui adpost
antiaerian. Alti artisti evitd efectul liniilor ce se retrag in adincime, Cézanne le-a
folosit rareori, 5i cind acestea apar in opera sa, efectul lor este adesea redus prin
modificari pe orizontald sau pe verticald. Dintre regizorii de film, Orson Welles
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este binecunoscut pentru utilizarea dramatici a lentilelor cu distantd focalda micd
in primele sale filme. Lentilele nu modifica perspectiva, dar o lentila cu curburé
pronuntati acoperd un sector mai mare de spatiu de la distan{d micd. Se produc
astfel gradienti abrupti intre planul prim si fundal, nascindu-se o tensiune baroca
atunci cind personajele scad si cresc rapid, indepartindu-se sau apropiindu-se de
aparat.

Simbolismul unei lumi focalizate

Metoda bidimensionald primitiva de reprezentare spatiald intilnitd in arta

_copiilor si in pictura egipteand face ca imaginea si stea in fata privitorului ca un

fel de perete plat, etalindu-si generos tot continutul pentru ca acesta si-1 explo-
reze; dar totodati excluzindu-1pe privitor. Avem aici o lume inchis, autonoma.
Perspectiva izometricd extinde spatiul pictural pe a treia dimensiune, dar si acest
spatiu este autonom, h&fscz‘xrea lui laterald marcaté se desfasoard pe un tirim situat
dincolo de planul frontal, In cazul perspectivei centrale relatia fafd de privitor se
schimbi. Principalele linii structurale constituie un sistem de raze pornind din-
tr-un focar aflat in spatiul picturii si negind existenia planului frontal atunci cind
tisnesc inainte si il stripung. Desi este nevoie de instrumente optice cu-efecte
puternice pentru a da privitorului iluzia ca se afla in aceastd pilnie spatiald in
expansiune, chiar si un tablou obignuit pictat in perspectiv centrald stabileste o
legitura relativ directi intre evenimentele din spatiul picturii si spectator. In loc
de a apirea perpendicular sau oblic in fata privitorului, pilnia perspectivei cen-
trale se deschide ca o corold spre observator, apropiindu-se de el direct 5i, daci se
doreste aceasta, simetric, atunci cind axa centrald a picturii coincide cu linia de
vedere. :

Aceastd acceptare explicitd a spectatorului este in acelasi timp o bruscare
violent# a lumii reprezentate in tablou. Deformirile perspectivale nu sint cauzate
de forte proprii acestei lumi reprezentate. Ele constituie expresia vizuald a fap-
tului ci lumea respectivi este perceputi. lar constructia bazata pe optica geome-
tricd determin# si prescrie punctul de perspectiva al spectatorului.

Pina aici putem fi de acord cu interpretarea dati curent perspectivei cen-
trale ca manifestare a individualismului renascentist. Imaginea prezint o lume
vazutd din punctul de observatie al unui privitor individual, ridicind implicit con-
ceptia structurali a spatiului pe o nouidl treapta de diferentiere. Am observat
totusi ci in practicd privitorul este relativ independent de punctul de perspectiva
prescris. In limite considerabile el se poate misca liber, lateral, spre inainte sau
spre inapoi. Iar ceea ce vede reprezintd — intr-o anumita contradictie cu cele afir-
mate mai sus — o lume care confine in sine si prin sine, adicd total independent
de privitor, o convergen{a spre un centru. Punctul de fugd nu este numai reflec-
tarea pozitiei din care observatorul ideal priveste pictura; el este, mai ales, virful
lumii piramidale reprezentatd in pictura. ,Perspectiva foloseste in privinta dis-
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tantelor doud piramide opuse“, scria Leonardo da Vinci, ,din care una isi are
virful in ochi §i baza tocmai pe orizont, iar cealalts isi are baza spre ochi si virful
pe orizont”, . ) .

Simbolic, o asemenea lume dispusi in jurul unui centru convine conceptiilor
ferarhice despre existen{a umani, dar nu s-ar prea potrivi cu filozofiile Zen si
taoistd din Extremul Orient, exprimate in continuum-ul lipsit de centru al peisa-
jelor chinezesti si japoneze redate in perspectivd izometrici.

In Occident, lisind deoparte perspectiva, altarele medievale creeazi o
ferarhie religioasi prin organizarea subiectului. Figura principald este mare,
situatd central si inconjurati de figuri secundare mai mici. In acelasi scop se
poate folosi perspectiva convergenti. In Cina cea de taind a lui Leonardo (figura
219), lisus este amplasat in centrul compozifiei, care totodati e si punctul de

T

Flgura 219 .

fugd. Masa si peretele din fund, orientate frontal, sustin stabilitatea maiestuoasi
a figurii principale, in timp ce peretii laterali si plafonul vin spre exterior, ca
intr-un gest de revelatie, Toate formele si muchiile incdperii emani, ca un fascicol
de raze, din centru; si invers, intregul decor indic#, la unison, spre centru. Efec-
tul de profunzime este redus, iar solemnitatea scenei este sporitd de simetria
ansamblului compozitional.

Erwin Panofski citeazi spusele arhitectului Palladio, in sensul ci punctul
de fugd trebuie plasat in centru pentru a da picturii maesta e grandezza. Daci se
schimbi conceptia stilistici, se schimbi si utilizarea perspectivei, Figura 217 ne
prezintd schematic efectul unui focar excentric. Tensiunea este creati de depérta-
rea punctului de fugd fatd de cimpul imaginii. Asimetria configuratiei genereazi
un efect de profunzime mult mai puternic. In locul lumii reprezentatd de Leo-
nardo, in care legea intregului determini armonic totul pind la cel mai mic ami-
nunt, vedem acum un sistem spatial inclinat apirind in cadrul frontal al imaginii.
Sarcina picturald si filozofici este de a arita o lume in care un centru vital, eu
propriile lui cerinte, necesititi si valori, contest# legea intregului si este, la rindul
sdu, contestat de ea.
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Cum pot aceste moduri de existentd contrastante s& fie echilibrate intr~1{n
intreg organizat? Figura 217 ne arati cum sistemul perspectival insusi as.iguré in
parte un asemenea echilibru, prin aceea ci puternicul efect de compresiune din
stinga se acordi cu o arie mai mic#, pe cind spatiul amplu din dreapta corespunde
unei tensiuni mai reduse. Se sugereazi astfel un fel de formuld in care produsul
tensiune X arie ramine constant pe intreaga imagine. ‘ .

Se poate spune c# tema unei compozi{ii bazate pe o asemenea COnflgl-lrfltl?
excentricd o constituie ciutarea unei legi mai complexe care sd ne permita sa
armonizim moduri de existentd contradictorii. Preful unitatii si armoniei a cre.s-
cut. In imaginea realititii a pitruns conflictul dramatic. O asemenea cozlcepi;xe
n-ar concorda nici cu filozofia taoistd si nici cu doctrinele bisericii medievale. Ea
a convenit unei anumite perioade din istoria gindirii apusene, in care omul a luat
atitudine impotriva lui Dumnezeu §i impotriva naturii, iar individul a fnceput
s#-gi afirme drepturile fati de orice autoritate. Pasionantul dezacord pe care dfa
reguld il considerim o temi principali a artei moderne e anuntat aici la o datd
timpurie.

Celor doud centre ale imaginii formale — centrul pinzei si punctul focgl al
perspectivei — continutul picturii le poate adduga un al treilea. in una din Cinele

- de taind create de Tintoretto (figura 220), pictatd la vreo sase decenii dupi cea a

lui Leonardo, focarul inciperii, determinat de liniile mesei, podelei si plafonului,
se afl3 in colful din dreapta sus. Insi centrul schemei este figura lui Hristos (incer-
cuitd). Excentricitatea spafiald ne spune ci legea lumii obisnuite si-a pierdut vala-

Figura 220
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bilitatea absolutd. Ea este prezentatd ca un mod de existenta dintre multe altele
la fel de posibile. Oblicitatea ei specificd este dezvaluitd ochiului, iar actiunea ce
are loc in acest cadru isi reclam¥ propriul ei centru si propriile ei criterii, sfidind
regulile intregului. Actiunea individual si autoritatea conducitoare au devenit
parteneri antagonici cu drepturi egale. De fapt, aici figura lui Hristos ocup# cen-
trul cadrului, dacd judecim dupi planul orizontal, astfel incit, deviind de la
cerintele lumii ambiante, individul tinde spre un statut propriu absolut — ris-
turnare ce reflectd spiritul unei epoci noi. Variatii ale interacfiunii dintre cele

trei centre pot fi studiate si in alte compozitii ale lui Tintoretto sau ale contempo-~
ranilor sii, :

Cenlralitate si infinitate

Perspectiva centrald implici un paradox semnificativ. Pe de o parte ea ne
prezintd o lume centralizats. Focarul acestei lumi este un punct real de pe pinzi,
pe care privitorul il poate atinge cu degetul. Intr-o proiectie completd a spatiului
bidimensional acest centru se afld in planul frontal. Pe misuri ce creste adinci-
mea, centrul se retrage in depirtare, iar intr-un spatiu complet ,,indreptat”, cu
1009, constani#, el s-ar afla la infinit.

Asadar intr-o compozitie picturald statutul perceptual al focarului este
ambiguu. Centru tangibil al cadrului spatial spre care desenatorul tinteste cu
rigla este totodatd punctul de fugi, care prin definitie se afla la infinit, acolo unde
se intilnesc liniile paralele. Nici perspectiva bidimensionald si nici cea izometrica
nu si-au pus explicit problema limitelor spatiului. Ele dau a intelege c# spatiul
continud la infinit in concretefea lui tangibild. O dati cu introducerea perspec-
tivei centrale, artistul adaugi, pentru prima oard, un mesaj despre natura infi-
nitdtii. Cu greu putem socoti 6 coincidenti faptul ci aceasta s-a Intimplat in
acelasi secol in care Nicolas Cusanus si Giordano Bruno aun pus aceastd problema
‘filozofiei moderne.

Centralitatea si infinitatea sint notiuni contradictorii inci din antichi-
tate. Lumea centralizati conceputd de Aristotel implica un sistem finit de cochilii
concentrice.' Lumea infinitd a atomistilor Democrit si Epicur, pe de alti parte
excludea posibilitatea unui centru; urmasul lor, Lucretiu, a scris:

»Intii si-ntii, eu cred ci-n toate partile, / La dreapta si la stinga, si deasupra /
$i dedesubt, nu este niciiirea / Nici un hotar, precum am dovedit-o. / Precum o
spune réspicat si lucrul / $i ne-o arati lamurit i limpede / Natura ins#isi a nemar-
ginirii.“. Ideea ¢i nu numai Dumnezeu este infinit, asa cum susfinuseri filosofii
medievali, dar ¢ si lumea este infinits, constituie un concept renascentist. Cusanus
a incercat si impace centralitatea si infinitatea, definind divinitatea si lumea ca
sfere infinite, ale céror margini 5i centre sint pretutindeni si nicaieri. In perspec-
tiva centrald relatia precari dintre cele dous conceptii spatiale este deplin vizi-
bila. Artistii tind s disimuleze conflictul, incercind si evite precizarea punctului
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de fugd. Pozifia acestuia rezultd din direcfiile convergente ale 1iuii1?r si formelf)r
ortogonale, dar punctul lor real de intilnire este de reguld ne;')recxz.at: Doar in
picturile de plafon si in peisajele barocului gisim imaginea unei lumi sincer dez-
viluite, care continud la nesfirgit. .

In fine, trebuie observat ca perspectiva centrald reda spafiul ca un flu)uc
orientat spre un anumit capit. Astfel ea transform# simultaneitatea z‘xtempore.\lfil
a spatiului nedeformat tradijional intr-un episod ce se intimpld in timp, adicad

" intr-o succesiune de evenimente directionati. Lumea existenfei este redefinitd

ca un proces al intimplarii. Si in acest mod perspectiva centrald prefigureaza si
initiazd o evolugie fundamentald in conceptia apuseand despre naturd si om.

Jocul cu regulile

Perspectiva centrald continud s&-1 intereseze pe artist in trei privinte:
Ea oferd o imagine izbitor de realista a spatiului fizic, permite 0 schema compo-
zitionald bogatd si rafinatd si, in sfirsit, prin conceptul unei lumi convergente,
isi aducé propria ei expresie caracteristici. .

Cit priveste schema compozitionald, e de ajuns si notidm ci spatiul bidi-
mensional al artei primitive infé{isa in esentd un cadru de vertiqale si orizontale
situate paralel cu planul frontal i generind un minimum de tensiune (figura 221 a):
Perspectiva izometrica suprapune acestor coordonate fundamentale unul sau doud
seturi de paralele orientate oblic fatd de coordonate. Apar astfel o mulfime de
relafii si unghiuri noi, iar oblicitatea genereazi adincime (figura 221 b).. Per-
spectiva centrald, in sfirsit, acoperd verticalele si orizontalele frontale cu un sistem
de raze convergente ce creeazi un centru focal, ca si 0 gamd completd de un-
ghiuri (figura 221 ¢). ‘ o

Efectul realist al perspectivei centrale era primordial pentru artistii care
au elaborat-o in veacul al XV-lea, Si observim totusi ci incd de la inceput
unii artigti erau dispusi si se abati de la reguli, cici acestea duceau la denatu-
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rari neplicute si la fortarea nedoritd a subiectului §i a formei expresive daci
erau aplicate mecanic. Diversele parti ale unui decor arhitectural dintr-o picturi
nu se conformeazd totdeauna aceluiasi punct de fugi. In termeni mai tehnici
psﬂ}ologul Zajac sugereazd ci convergenta deasupra nivelului ochilor actioneazé,
mai puternic decit convergenta de sub nivelul ochilor, si c&, prin urmare: prima
trebuie atenuatd, iar a doua intensificata. ’

) Modificéri de acest fel sint aplicate intuitiv cu scopul de a aduce imaginea
in armonie cu expresia urmiritd sau de a o face si parh mai fireased, In secolul
nostru, suprarealistii au folosit cadrul spatial pentru a spori impresia de nefiresc.
Giorgio de Chirico, In special, a ficut aceasta strecurind contradictii de perspectivi
in peisajele sale picturale. Figura 222 este luat# dintr-o picturd a' lui de Chirico,

Figura 222

Lincezeala infinitului. Calitatea misterioas#, de vis, a ceea ce pare la prima vedere
o compozitie deplin realistd se ob{ine in esentd prin abatere de la regulile per-
spectivei. Decorul ca intreg este trasat in perspectivi focalizati, pe cind statuia
§e afld pe un cub izometric. Datoritd acestui conflict intre dou# sisteme spatiale
incompatibile, statuia se infitiseazi ca o aparitie, proiectati pe sol mai cu'rind
d.ecit bazindu-se material pe acesta. Totodatd soclul statuii, cu structura sa mai
s'nnplé\ $1 mai frapant&, tinde s3 ne faci si vedem convergentele ca deformiri,
Iar‘ m} ca proiectii ale unor paralele ce se retrag in adincime’. Decorul cu greu
1'e.v21st'a unui asemenea atac, cici este plin de contradictii interne. Marginile
pietei se intilnesc cu mult deasupra orizontului, in A, Astfel ori Iumea seb sfir-
seste brusc si universul vid incepe dincolo de trenuletul si turnul ce se vid pe
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fundal, ori, dacd acceptim orizontul drept cadru de referint{d, piata, ale cérei
margini ar trebui si se intilneasci acolo, apare enorm de ld{ith — un spatiu
magic, creat acolo unde nu poate exista si, implicit, cu atit mai vid. fn conse-
cintd , cele doud colonade par si fie desplrtite de un abis plan. Sau, dacd ochiul
acceptd forma pietei, colonadele, care converg in puncte situate pe sau imediat
sub limita superioar a picturii (B, C), se micsoreazd paradoxal, Privite separat
de restul decorului, aceste colonade par deplin normale, cu exceptia arcului fron-
tal din extrema stingi, care in chip ciudat isi adapteazi indlfimea la deschiderea
fatadei ce se retrage. in fine, umbra colonadei din dreapta produce alte doui
puncte de fuga (A, D), incompatibile cu celelalte. Astfel mai multe inconsecvente
intrinseci genereazi o lume ce pare tangibild, dar ireald si modificd formele in
functie de punctul spre care privim si de elementul pe care il Iudim ca baza
pentru aprecierea restului.

Aceeasi irealitate de vis caracterizeazd si o altd picturd a lui de Chirico,
Melancolia si misterul unei strazi (figura 223). La prima vedere scena pare destul
de solid#, si totusi simtim ca fetita nepasitoare care mind cercul este primejdu-
itd de o lume gata sa se despice dupi linii de sudurad invizibile sau s se desfaci
in buciti incoerente. $i aici un corp aproximativ izometric, furgonul, face din
convergentele clidirilor adevirate deformiri. Mai mult, perspectivele celor doua
colonade se neagh reciproc. Daca cea din stinga, care plaseazi orizontul undeva
sus, este luatd ca baza a organizirii spatiale, cea din dreapta se infundi in sol.
In situatia contrar#, orizontul rimine jnvizibil undeva sub centrul picturii, iar
strada ascendentd, cu colonada insoritd, este doar un miraj amagitor ce o atrage
pe fetitd spre pribusirea in neant.

Pentru a-si face iluziile convingitoare, suprarealistii de felul lui Chirico
isi plasau sistemele spatiale disparate intr-un ansamblu ,,fird suduri®, cu aparenta
veridicd. Cubistii utilizeazi un procedeu diferit pentru atingerea unui scop diferit.
Fi au incercat si descrie lumea modernd ca o interactiune precard. intre unitdti
independente, fiecare coerentd si legicd in sine, dar nelegatd de coordonatele
spatiale ale celor din jur. I-am mentionat pe cubisti mai sus, in legaturd cu
fazele de tranzifie intre perspectiva centrald si cea izometrick (figura 208);
conflictele si contradictiile vizuale, ca i interferentele reciproce nascute astfel,
sint deliberat ciutate de artisti ca Braque si Picasso. Ceea ce ei doreau si prezinte
nu era o acumulare haoticd de obiecte, comparabild cu un versant de munte
presirat cu bolovani, cdci aceasta ar fi fost un exemplu de dezordine intr-un
cadru spatial perfect coerent. Ei urmireau o dezordine mult mai fundamentala,
si anume incompatibilitatea inerentd spatiului total insusi. Fiecare dintre micile
unititi care alcituiesc impreund o naturd staticd sau o figurd cubistd se supune
propriului ei cadru spatial. Adesea aceste unititi sint simple dreptunghiuri izo-
metrice. Totusi corelatia lor spatiala este deliberat irationald. Ele nu sint vazute
ca pirti ale unui intreg continuu, ci ca mici individualitati autonome ce se inter-
secteazd orbeste.
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Figura 223

GIORGIO DE CHIRICO, Melancolia si misterul unei strizi,
1914, colecfia Stanley R. Resor.
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Pentru a ardta cd aceste suprapuneri nu se produc in spatiul coerent,
cubistii foloseau procedeul de a face ca unitatile sé-si impuni reciproc transpa-
renta sau s se piardd in fondul neutru al tabloului. Efectul psihologic devine
evident dacii ne amintim e acelasi mijloc este utilizat in cinematografie pentru
a reda discontinuitatea spatiului. Dacii imaginea se mutd dintr-o camerd in holul
hotelului, camera dispare treptat in aspatialitate -—- adicd, timp de o clipa
spatiul pictural e inlocuit de suprafata fizicd a ecranului, dupd care procesul
contrar introduce spatiul nou al holului. Sau, intr-o inlintuire, ambele scene
par un moment si se suprapuni, indicind astfel ochiului independenta lor spatiali.
Dar pe cind in filmele obignuite stergerea si inldnfuirea reprezintd doar salturi
in cadrul unui spatiu omogen si ordonat, filmele experimentale si picturile cubiste
le folosesc in scopul de a obtine integrarea unor ordini discordante.

Fiind obligate la simultaneitate spafiald, unitd{ile individuale nu se pot
inlocui intre’ele ca scenele dintr-un film, ci trebuie si-si dezminté reciproc consis-
tenta. Din punctul de vedere al fieciruia dintre ele, celelalte sint ireale. Numai
o echilibrare delicati a nenumiratelor forfe ce se intilnesc sub unghiuri nenumi-
rate poate da o aparenti de unitate. Acesta este probabil singurul tip de ordine
disponibil omului modern in relatiile sale socidle si in utilizarea puterilor contra-
dictorii ale intelectului s#u.



LUMINA

Dacd am fi dorit sid incepem cu cauzele initiale ale perceptiei vizuale, o
discutie despre luminé ar fi trebuit s& preceadd orice altceva, cici fard lumind
ochii nu pot observa nici forma, nici culorile, nici spatiul si nici miscarea, Dar
lumina este mai mult decit simpla cauza fizici a ceea ce vedem. Chiar psihologic
ea rdmine una dintre cele mai fundamentale si mai puternice experiente umane,
o aparitie pe buni dreptate -adoratd, celebrata si intens solicitatd in cadrul unor
ceremonii religioase. Pentru om, ca si pentru toate animalele diurne, ea este
conditia celor mai multe activita{i. Ea reprezintd corespondentul vizual al celei-
lalte forfe insufletitoare — cdldura. Ea interpreteaza pentru ochi ciclul de viata
al orelor si al anotimpurilor.

Sitotusi, cum atentia omului se indreapta mai ales spre obiecte si actiunile
lor, datoria lui fatd de lumind nu este larg recunoscuti. Avem de-a face vizual
cu fiinte omenesti, cu cladiri sau cu copaci, si nu cu mijlocul prin care ne
parvin imaginile lor. Ca atare, chiar si artistii au ardtat un interes mult mai
mare pentru creatiile luminii decit pentru lumina insisi. In anumite conditii
culturale, Jumina patrunde pe scena artelor ca agent activ, si numai propria
noastrd epocd a generat, se poate spune, experimente artistice care implicid doar
jocuri de lumind dematerializati. ’

Receplarea luminii

Fizicienii ne spun c# noi existim imprumutind lumind, Lumina ce face
s strdluceascad cerul este trimisd printr-un univers intunecat pind la un Pamint
intunecat, de Soare, la o distantd de 150.000.000 kilometri: Descrierea facuta
de fizicieni concorda foarte putin cu percepiia noastrd. Pentru ochi, cerul este
luminos prin propria sa putere, iar soarele nu e altceva decit cel mai strilucitor
atribut al acestui cer, atasat lui si, poate, generat de el. Potrivit Car{ii Facerii,
lumina a fost creati in prima zi, pe cind soarele, luna si stelele s-au adiugat
doar intr-a treia. In cadrul unor discutii purtate de Piaget cu copii, un b#iat de
sapte ani a spus ci cerul este cel ce ne di lumini. ,Soarele nu este ca lumina.
Lumina lumineazi totul, dar soarele lumineazd numai acolo unde e.”“ Iar un alt
copil a explicat: ,, Uneori, cind soarele se trezeste dimineata, el vede ¢ vremea
e proastd, si atunci se duce in locurile unde este bunid®.
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fntrucit soarele ne apare doar ca un obiect strilucitor, lumina trebuie si
ajungi pe cer din vreo altd sursi, S. R, Driver, comentind asupra Facerii, afirma:
»Se pare astfel cd, dupd conceptia ebraick, Inmina, desi strinsd §i concentrata
in corpurile ceresti, nu se limiteazd la acestea; ziua se naste nu numai datorita
soarelui, ci si pentru ci substanta luminoasi jese din licasul ei §i se rdspindeste
peste pimint, iar noaptea se retrage, si intunericul iese la rindul lui din l3cas,
totul petrecindu-se intr-un mod ascuns, misterios”. Acest lucru este exprimat mai
clar in intrebarea pe care Domnul i-o pune lui Iov: ,Unde este drumul care
duce la licasul luminii? $i intunericul unde isi are locuinta? Poti sd le urmiresti
pind la hotarul lor si si cunosti céririle locuinfei lor?*

in loc de a fi un efect provocat de citeva surse asupra tuturor celorlalte
obiecte, ,ziua“ este aici ceva luminos care soseste de »dincolo” si se deplaseazi
pe bolta cereasci. in acelasi fel, strilucirea obiectelor de pe pimint este vizuta
in esentd ca proprietate a acestora si nu ca rezultat al reflectérii. Lisind deoparte
conditiile speciale pe care le vom discuta mai jos, luminozitatea unei case, a
unui copac sau a unei carti de pe masi nu apare ochiului ca un dar venit dintr-o
surs3 indepértati. Cel mult, lumina zilei sau a unei lampi va pérea sd provoace
strilucirea lucrurilor, asa cum un chibrit aprinde grimada de lemne. Lucrurile
sint mai puiin strilucitoare decit soarele si cerul, dar nu diferite in principiu.
Ele sint surse de lumind mai slabe. )

Rezultd cd intunericul e vizut fie ca stingere a strilucirii intrinseci a
obiectului, fie ca efect al unor obiecte intunecate, care le ascund pe cele strilu-
citoare. Nopatea nu este consecinta negativd a retragerii luminii, ci venirea
pozitivé a unei mantii intunecate ce inlocuieste sau acoperd ziua. Noaptea, dupé
spusele copiilor, constd din nori negri care se deplaseazd foarte aproape unul
de altul, astfel incit nimic alb nu poate stribate prin ei. Unli artisti, ca Rem-~
brandt sau Goya, prezintd, cel putin in anumite cazuri, lumea ca un loc intunecat
intrinsec' si iradiat pe alocuri de lumina. Intimplitor, aceasta concordd cu con-
statirile fizicienilor. Dar pirerea precumpinitoare pare a fi fost si a i aceea
¢i lumina, desi la origine apirutd din intunericul primordial, este o calitate
inerentid a cerului, a pAmintului si a obiectelor ce le populeaza, stralucirea
acestora fiind periodic asecunsd sau stinsd de ciitre intuneric.

A afirma ci cele de mai sus sint conceptii gresite ale copiilor si primiti-
vilor, eliminate de stiinja modernd, ar insemna si inchidem ochii in fata experi-
entei vizuale universale care se reflectd in operele de artd. Cunoasterea ne face
sé 'nu ne mai exprimim in felul copiilor, al vechilor cronicari sau al bastinasilor
polinezieni. Imaginea noastrd despre lume, totusi, nu s-a schimbat de:loc, ea
fiind dictatd de conditii perceptuale irezistibile, existente totdeauna si pretu-
tindeni. Chiar si asa, ne-am obisnuit si recurgem la cunostinte si nu la simtul
nostru vizual in asemenea masurd incit este nevoie de interventia naivilor si a

artistilor pentru a putea infelege ceea ce vedem.
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Strdlucirea relalivd

O altd discrepantd intre datele fizice si cele perceptuale ni se dezviluie
atunci cind fncerciim si dém réspuns intrebarii: Cit de strilucitoare sint lucrurile?
S-a observat adesea ci o batistd ne apare alb# la miezul noptii, la fel ca la
amiazd, desi ea trimite, poate, mai putind lumind spre ochi decit o bucati de
céirbune sub soarele puternic al zilei. $i aici, la fel ca in cazul perceperii marimii
sau formei, nu putem explica faptele recurgind la ,constanta® strilucirii, mai
ales nu in sensul simplu de a afirma c& obiectele se vid ,atit de strilucitoare
pe cit sint intr-adevar”, Stralucirea pe care o vedem depinde, intr-un mod com-
plex, de distributia luminii in ansamblul situatiei, de procesele optice si fizio-
logice din ochii si sistemul nervos al observatorului si de capacitatea fizici a
obiectului de a absorbi si reflecta lumina pe care o primeste,

Aceastd capacitate fizicd se numeste intensitate luminoasi sau factor de
reflexie. Ea este o proprietate constantd a oriciirei suprafete. In functie de
intensitatea ilumin#rii, obiectele reflectd mai multd sau mai putind lumini,
dar intensitatea lor luminoasi, adicd proporfia din Iumind pe care ele o reflecti,
rimine aceeasi. O bucatid de catifea neagri, care absoarbe mare parte din lumina
primitd, poate reflecta sub o iluminare intensd tot atita lumind cit un petec
slab luminat de mitase alba, care reflectd cea mai mare parte a energiei lumi-
noase. '

Perceptual, nu existd o cale directd de a distinge Intre puterea de reflec-
tare si puterea de iluminare, céci ochiul primeste doar intensitatea luminoasd
rezultantd, fard nici un fel de informatie despre proportia in care cele doud
componente contribuie la aceasta, Dach un disc intunecat, suspendat intr-o cameri
slab luminati, este atins de un fascicul luminos astfel incit discul si fie luminat,
dar nu i mediul ambiant, discul va pirea luminos sau viu colorat. Strilucirea
sau Juminozitatea vor parea proprietdti ale obiectului insusi. Observatorul nu
poate distinge intre striilucirea obiectului si cea a ilumindrii. De fapt, in ase~
menea conditii, el nu vede deloc o iluminare, desi stie, eventual, c¢i sursa de
luminé funcfioneazi, putind chiar si o vadi. Dac#, totusi, camera este luminati
mai intens, discul va pirea corespunzitor mai Iintunecat. Cu alte cuvinte, stri-
lucirea observatd a obiectelor depinde de distributia valorilor de strilucire in
cimpul vizual total.

Faptul cd o batistd apare sau nu albi nu depinde de cantitatea absoluti
de lamind pe care batista o trimite spre ochi, ci de locul ei pe scara valorilor
de strilucire oferitd de totalitatea cadrului. Leon Battista Alberti spunea: ,Fil-
desul si argintul sint albe, dar puse lingd puful lebedei, cle pilesc. Din aceasti
pricind lucrurile par foarte strélucitoare in picturd atunei cind avem o buni
proportie de alb si negru, ca de la luminat la umbrit in obiectele insesi; astfel
toate lucrurile se cunosc prin comparatie®.
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Fenomenul lucirii ilustreazd relativitatea valorilor de stralucire. Lucirea
se afla undeva intre sursele de lumind stralucitoare (soarele, focul, limpile) si
luminozitatea redusi a obiectelor din jur. Un obiect lucitor este vizut ca o sursd
ce emite propria sa energie luminoasd. Aceastd impresie, totusi, s-ar putea si nu
corespundi realitatii fizice. Perceptia lucirii se poate datora si luminii reflectate.
fn acest caz obiectul trebuie si aibd o stralucire mult superioard celei ce cores-
punde locului sdu obisnuit pe scara determinati pentru restul eimpului vizual.
Stralucirea lui absolutd poate fi foarte mich, asa cum ne arati vestitele tonuri
de aur lucitoare ale lui Rembrandt, care lucese prin praful adunat de trei veacuri.
Pe o strad neluminati o bucaté de ziar luceste ca o lumind. Dac lucirea n-ar fi
un efect relativ, pictura realistd n-ar fi putut niciodati sa reprezinte convingitor
cerul, luminirile aprinse, focul, ba chiar fulgerul, soarele si luna.

Putem stabili diferenta dintre un loc intunecos si unul puternic luminat,
chiar daca nu recurgem la comparatie directd. Dar, intre anumite limite, noi trans-
punem nivelul de stralucire al unui intreg cadru astfel incit diferenta nu este per-
ceputi. Ne putem obisnui atit de mult cu lumina slabi dintr-o ?ameré incit dupa
un timp n-o mai remarcim, exact cum se intimpld In cazul unui miros persistent.
Ne putem deasemenea ,cufunda® intr-o veche picturd sau intr-un program de tele-
viziune, astfel incit s& riminem surprinsi constatind ce intunecaté este in realitate
pinza sau imaginea de pe tubul fluorescent. {ntr-o anumita misuri asemenea trans-
puneri se datoresc mecanismelor adaptive din sistemul nervos. Pupila ochiului se
dilata automat cind strilucirea scade, permifind astfel pétrundqrea unei cantititi
mai mari de luming. Organele perceptuale din retiné isi adapteaza si ele sensibili-
tatea la intensitatea stimulului.

Stralucirea relativd a chiectelor este perceputd cel mai bine atunci cind
intregul cadru primeste o iluminare uniforma. in asemenea .coxvxdi'g‘ii, §istemu1
nervos poate trata nivelul iluminarii ca o constanta, atribuind flecan.uﬁoblect doax:
strilucirea pe care o prezinta pe scara totald de variatii intre cel mai intunecat si
cel mai luminos obiect din imagine. Vom remarca totusi cd mecanismul func{io-
neazd destul de bine chiar si atunci cind lumina nu e omogeni, ci variazi, buni-
oard, de la strilucire intensd lingd sursa luminoasd pind la umbrd intunecatd.
Comparind un plic ce se afld pe pervazul ferestrei cu unul amplasat in fundul
camerei, nu trebuie si m# bazez pe cunostinfele mele anterioare sau pe calcule
intelectuale pentru a-mi da seama c& amindoud sint la fel de albe. Sesisez aceasta
imediat si spontan, deoarece vid fiecare plic in raport cu gradientul de stralucire al
intregii ambiante.

Aceastd realizare perceptuald corespunde direct celor observate in Iegéturé
cu perceperea mérimii in spatiul tridimensional, Stritlucirea in condi{ii de eclez,ra;
uniform poate fi comparati cu o situatie spatiala in care toate obiectele se afld la
distante egale de observator. Un gradient de strilucire, pe de altd parte., covreﬂs—
punde spatiului piramidal, in care mirimea oricarui obiect treb.uie de'termlrvla'ta In
raport cu pozifia lui in acel spatiu. Totusi, in cazulstrilucirii, ca si al marimii,
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sistemul nervos isi poate realiza calculele remarcabile numai dacd neuniformita-
tea perceputi a ambiantei totale este destul de simpli in sine si usor de distins de
natura obiectelor. Gradientii normali sint suficient de simpli pentru a fi generati
de un ordinator. Ordinatorul poate adiuga desenului unui cilindru acel crescendo
si descrescendo al strilucirii care imita distributia luminii si umbrei, creind astfel
rotunjimea tridimensionald a cilindrului.

Dac# obiectele au o intensitate luminoas3d identicd din punct de vedere
fizic, ca in exemplul cu plicurile albe, strilucirea lor este foarte usor distinsd de
cea a gradientului, Dar dacd am picta deliberat un gradient negru-spre-alb pe o
fisie lungd de hirtie si l-am privi intr-o ambianti strabitutid de un gradient de
lumind similar, gradientul pictat ar intensifica sau ar neutraliza gradientul eclera-
jului, in functie de felul cum este asezat. Acest artificiu este folosit de scenografi
pentru a reda iluzia ilumindrii sau pentru a contracara efectul luminii. Acelasi
proceden actioneazd si in cadrul camuflajului artificial sau natural. ,,La nenum-
rate animale, apartinind celor mai variate specii, omizi si pisici, scrumbii si soa-
reci, sopirle si ciocirlii, estomparea prin contrast formeazii baza coloratiei lor.
Asemenea animale sint colorate inchis la partea superioar#, deschis la partea inferioara,
cu tonuri intermediare pe laturi. ... Privite la lumina difuzi a zilei, aceste animale
par lipsite de consisten{d”. Dac# intr-o camera peretii cu ferestre sint zugraviti
intr-o nuantd mai deschisd decit cei pe care bate lumina, efectul unilateral al ilu-
mindrii se compenseazi partial, iar strélucirea camerei pare mai uniforma — ceea
ce poate fi calmant sau supéritor pentru observator, in functie de faptul daca el
preferad si ignore sau si accepte Jumea din afara ferestrelor.

O altad paraleld cu perceperea adincimii se referi la gradul de constanta.
Chiar si atunci cind schema de iluminare este vdzuta clar, constanta nu elimind
efectul ilumindrii. Putem afirma cu certitudine cd cele doud plicuri sint albe,
observind totusi cil ele par diferite. In pictura de Rembrandt reprodusi in figura
224, Putifar ne apare mai Intunecat decit sotia sa. Acest lucru este esential pentru
functia luminii in compozitie. In acest scop insd este la fel de necesar s& vedem
efectul ca derivind din ecleraj si nu dintr-o diferentd de ten intre sot si sotie.

Iuminarea

Termenul de ,,iluminare” nu se infelege de la sine. La inceput am putea
crede cd iluminarea se produce oriunde vedem ceva, cici daci lumina nu cade pe
un obiect, acesta rdmine invizibil. Asa rationeazd insi fizicianul. Psihologul si
artistul pot vorbi de iluminare doar dacd si doar atunci cind termenul serveste
la denumirea unui fenomen sesizat direct de citre ochi. Existd oare asa ceva, si
in ce conditii se poate observa? Un cimp luminat uniform nu pare in niei un fel
sd-si primeascd strilucirea din altd parte. Luminozitatea lui, asa cum spuneam
mali sus, ne apare ca o calitate proprie a obiectelor in sine. La fel se intimpld siin
cazul unei incéiperi luminate uniform. Pare chiar justificat s afirmim ci o scen#
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Figura 224
REMBRANDT, losif si Putifar, 1658, Staatliche Museen, Berlin.
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privitd dintr-o sald intunecoasid nu ne di neapirat impresia ci ar {i luminati.
Dacé lumina se distribuie uniform, scena poate pérea o lume foarte stralucitoare,
o mare sursi luminoasa. Dar iluminarea este altceva.

Privesc butoiasul de lemn de pe etajerd. Suprafata lui cilindrici etaleazi
o scard bogata de valori cromatice i de strilucire. Linga conturulsting vad un brun
inchis, aproape negru. Pe mésuré ce privirea mea aluneci pe suprafati, culoarea se
deschide si véd un brun mai clar, pina cind acesta pileste tot mai mult, apro-
piindu-se de punctul culminant, in care albeata a inlocuit aproape complet bru-
nul. Dincolo de acest punct, culoarea revine la brun.

Aceasta descriere este insi corectd doar daci examinidm suprafatacentimetru cu
centimetru sau, mai bine, dac oexplorez printr-un mic orificiu practicat intr-ofoaie
de hirtie. Dacé privesc butoiasul in mod mai liber, mai firesc, rezultatul este cu
totul altul. Acum intregul obiect imi apare uniform brun. Intr-o laturi el este
acoperit cu un strat de intunecime, care se subtiaza si dispare, in timp ce un strat
tot mai pronuntat de strilucire incepe si-l inlocuiascd. Pe cea mai mare parte a
suprafetei, butoiasul prezinta doud valori de strilucire si de culoare, una {inind
de obiectul insusi, iar cealalt’, ca s spun asa, suprapusi peste el — un efect de
transparenti. Aceasta se intimpld chiar dacd ochii primesc un singur stimul uni-
tar de la fiecare punct al obiectului. Perceptual, unitatea se scindeaza in cele doud
straturi. Fenomenul acesta reclami un nume. Stratul inferior il vom numi stré-
lucirea de obiect si culoarea de obiect a butoiasului. Stratul de deasupra este ilu-
minarea,

Tot astfel cum in perspectiva centrald un sistem de convergentd este impus
unei ambiante de forme, iluminarea reprezinid suprapunerea perceplidild a unui
gradient de [umind peste strdlucireasi coloriful obiectelor din aceastd ambianfd. Supra-
punerea observatd pe suprafata lucrurilor luminate este, asa cum am spus, un
efect de transparenté. Aceastd transparenii se poate obtine in picturd prin folo-
sirea verniurilor si suprapunerilor reale. Pe la 1500, artistii intrebuintau frecvent
foi de hirtie coloratd in desenele lor, ca un fond de stralucire medie peste care adau-
gau parti luminate, aplicind cerneald albad si umbre prin hasuri negre. Pictorii
porneau adesea de la un grund monocromatic, care reda umbrele si care era apoi
acoperit cu verniuri transparente de culoare locald, Aceastd separare a iluminarii
de culoarea obiectelor reflecta distinctia perceptuald observatd de pictor atunci
cind privea lucrurile din lumea fizicd; ea exprima de asemenea o atitudine prac-
ticd, orientati spre obiecte si spre diferenfierea intre calitdtile obiectelor si efec-
tele trecdtoare impuse acestora.

O atitudine complet diferitd gésim la pictorii din secolul al XIX-lea, care

reprezentau suma strilucirii locale, culorii locale, ca $i a strilucirii si culorii
eclerajului, printr-o singurd nuanti a pastei. Aceasti tehnicd nu numai cd con-
firma senzatia pur vizuald ca realitate finald; ea afirma filozofic de asemenea ci
fiinta luerurilor nu este imuabild. Detaliile intimplétoare participi la esenta lu-

crurilor tot atit de mult ca proprietétile lor permanente. Acest procedeu pictural
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definea individul ca fiind in parte creatia propriului siu mediu, supus unor influ-
ente ce nu pot i lepiidate ca niste valuri.

Ca si in alte cazuri de transparenti, efectul de iluminare se datoreste ten-
dintei spre cea mai simpli structurdi. Dac# iluminarea e perceputé ca suprapunere,
obiectul iluminat fsi poate mentine o strilucire si culoare constantd, pe cind
umbrele si luminile sint atribuite unui gradient de luminid care are propria sa
structurd simpld. Trebuie observat aici ci nu existd un réspuns clar la intrebarea
,Cum se determini valoarea de stralucire-culoare a unui obiect?” Revenind la
exemplul cu butoiasul de lemn, intelegem ci in realitate ochii recepteazd o gaméi
de nuante. Este vreuna din ele culoarea ,adeviratid” a obiectului, eventual pentru
ca ar fi cea mai saturata si cea mai putin contaminati cu gri? Delacroix postula
existen{a unui asemenea ton adevirat (le fon vrai de I’objet), observind ci el se afla
imediat linga ,punctul luminos® (punctul de maximi luminozitate). Dar poate c
in percept nu existi un asemenea ton, iar strilucirea si culoarea obiectului sint de
fapt valori medii, servind ca numitori comuni ai diferitelor nuante,

Lumina creeazd spajiu

Toti gradientii au puterea de a crea adincime, iar gradientii de strilucire
se numird printre cei mai eficace. Acest lucru este adeviérat pentru decoruri spa-
tiale, cum sint interioarele si peisajele, dar i pentru obiectele individuale. Intr-un
experiment efectuat de Gehrcke si Lau, un con de lemn varuit, a carui bazi
avea aproximativ 13 centimetri in diametru, a fost expus privirii la o distanta
de 12 metri. Conul era plasat cu virful spre observator, a cirui linie de vedere
coincide cu axa prineipald a conului, Cind conul era luminat uniform din toate
partile, observatorul nu vedea un con, ¢i doar un dise alb plat. Conul devenea
vizibil cind lumina ciidea dintr-o singuri parte. Evident; o imagine tridimensio-
nald nu putea oferi mici un fel de simplificare structurald cit timp lumina era
uniform#. Cind insa s-a utilizat iluminarea laterald, aceasta a introdus un gra-
dient de umbrire, rezultind de aici un puternic efect tridimensional ce dezviluia
forma conului.

Se cunoaste bine intensificarea reliefului cu ajutorul ilumindrii laterale.
Goethe spune despre soare ci el primeste o imagine imaculatd a lumii ,deoa-
rece nu vede niciodatd umbra®, iar fotograful amator obtine doar imagini plate
atunci cind isi monteaza blitz-ul pe aparat. Cind luna este plind, muntii si depre-
siunile ei apar ca simple pete, iesind insi marcat in relief dacd lumina cade late-
ral, cind este lunid noui.

Foarte convingitoare este marturia adusi de microscopul electronic cu
dispozitiv de explorare prin baleiaj, care a introdus in experienta noastri vizuald
lumea infinitului mic, prin puternice efecte de iluminare. Seetiunile plane furni-
zate de microscopul cu fascicol luminos sau de microscopul electronic prin transmi-
siune isi au propria lor frumusete si valoare informativa, dar cu greu le putem
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accepta ca apartinind aceleiasi lumi ca animalele si plantele vizute cu ochiul
liber. Sub microscopul cu dispozitiv de baleiaj, minusculele conuri si bastonase
din retind arati ca trunchiurile zbircite ale unei piduri pietrificate, iar globulele
rosii din singele uman seam#né cu un cimp dens acoperit eu ciuperci, sau cu o
ingrimideald de cauciucuri uzate. Dind acestor obiecte mici volumul tangibil al
lucrurilor cunoscute de noi, microscopul cu dispozitiv de baleiaj a extins tarimul
experienfei vizuale pini la limita dintre lumea organici si cea anorganici.

Suprafetele curbe se obt{in prin accelerarea gradientilor de strilucire, ceea
ce corespunde faptului ci curbura unui obiect este aproape platid acolo unde linia
de vedere o intilneste sub un unghi drept, dar creste din ce in ce mai rapid dela
centru citre margine (figura 225). Prin variatia gradientului putem modifica
forma curburii percepute. Un gradient cu variatie constantd produce efectul unui
plan inclinat, reflectind faptul fizic c¢& unghiul de inclinatie este constant pe
intreaga suprafaid.

In figura 225, gradientul din q tinde si creeze un volum perceptual mai
izbitor decit cel din &, deoarece in b umbrirea este la fel de simetricd ca si forma
sfericii insisi. Nu se realizeazi un mare cistig structural perceptind o asemenea
configuratie simetricd ca tridimensionald. Iar obiectul, in acest caz, nu creeazd
o impresie puternici de iluminare dintr-o sursi exterioard. In 225 q, pe de altd
parte, gradientul introduce o asimetrie, care se poate detasa de obiect dac imagi-
nea este vizuti ca o sferd pe care lumina cade oblic.

Cind privim un obiect izolat, nu este totdeauna clar dac# eventualele dife-
rente de strilucire se datoresc iluminirii sau deosebirilor fizice reale dintre nuan-
tele de alb, negru si gri. Acest lucru a fost elegant demonstrat de Ernst Mach cu

Figura 225
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Figura 226

mult timp in urmi. Uitindu-ne la figura 226, vedem probabil o aripa deschisa si
una intunecatd, indiferent, de faptul ci percepem imaginea ca pland sau indoita,
ori muchia centrald ca fiind fn fatd sau in spate. Daci luim o bucatd de carton
alb indoit si o asezim pe masi cu muchia centrald spre observator si cu lumina
cizind din dreapta, perceptul va corespunde realitiii fizice: vedem un carton alb,
umbrit pe o laturd datoritd faptului ci sursa luminoasd este in partea cealaltd.
Actioneazd aici constanta strilucirii. Daca totusi inchidem un ochi si obligdm
obiectul si ne apari ca un fel de carte deschis#, cu muchia centrald formind un
fel de sant, situatia se schimbi radical. Acum aripa stingd apare intunecatd, cu
atit mai intunecats cu cit lumina ar trebui si cadé pe ea direct, iar aripa dreapta
este albi, cu atit mai strilucitoare cu cit ar trebui si se afle in umbri. Asadar
efectele de iluminare sint puternic influentate de distributia luminii perceputa in
ansamblul ambiantei spatiale.

Atit in ambiantele complete, cit si in obiectele individuale, gradientii
constanti de stralucire, ca si gradientii constanti de marime, favorizeaza o crestere
sau descrestere constanti in adincime. Salturile de strilucire determind salturi
de distant#. Asa-numitele repoussoir-e, obiecte mari plasate in fundal cu scopul de
a face ca fundalul si par# mai indepirtat, sint intensificate in pictura, fotografie
si film, dar si pe scen#, daci existd o pronuntatd diferenta de strilucire intre pri-
mul plan si fundal.

Intrucit stralucirea iluminarii inseamna ci o suprafati datd este intoarsi
spre sursa luminoasd, pe cind intunecimea inseamna ci ea este intoarsé in partea
opus#, distribugia valorilor de strilucire ajutd la definirea orientdrii spatiale a
obiectelor. Totodatii ea ne aratd relatiile ce se stabilesc intre diversele pérti ale
unui obiect complex. Zonele de orientare spatiald similare sint corelate vizual
printr-o strilucire similard. Cu cit se apropie mai mult de pozifia in care lumina
cade perpendicular, cu atit mai stralucitoare le vedem. Stim c& unitétile cu valori
de stralucire similare se grupeazi laolalti in perceptie. Astfel o grupare dupé ase-
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minarea de strilucire produce indirect o grupare dupa aseminarea de orientare in
spatiu. Suprafetele paralele sint asociate de ochiul nostru, oriunde ar apirea ele
in relieful obiectului, iar aceastd retea de relatii constituie un mijloc eficace de
creare a ordinii si unitatii spatiale. Pe cind o muscd ce se plimba pe obiect n-ar
inregistra decit o succesiune neregulati, derutanti de creste si vii, ochiul nostru
organizeazd intregul, corelind toate zonele cu orientare spatiald similari.

O distributie judicioasd a luminii oferd unitate si ordine nu numai formei
obiectelor individuale, dar si celei a unni intreg ansamblu, Totalitatea obiectelor
ce apar intr-o picturd sau pe scend pot fi tratate ca reprezentind un obiect mare,
eventual mai multe, toate elementele mai mici fiind subsumate acestora. Puterni-
cul ecleraj lateral folosit de pictori (bunfoard, de Caravaggio) simplificé si coordo-
neazi organizarea spatiald a tabloului. Roger de Piles, un scriitor francez din seco-
lul al XVII-lea, spunea ci dac# obiectele sint astfel dispuse incit toate luminile
sa se afle laolaltd, intr-o parte, iar umbrele in cealaltd, aceastd grupare de lumini
si umbre nu va ldsa privirea si riticeascd. ,Titian numea aceasta ciorchinele de
struguri, caci strugurii dacé sint separati, isi au fiecare lumina si umbra lui, si
astfel, Impértind privirea in multe raze, ar pricinui incurcituri; dar cind sint
strinsi intr-un ciorchine $i devin astfel o singuri masi de lumini si alta de
umbr#, ochiul ii cuprinde ca pe un singur obiect®.

Analogia strinsd dintre strilucire si orientarea in spatiu este tulburati
de umbrele purtate, care pot intuneca o zoni ce altfel ar fi luminoas#, ca si de
reflexele ce lumineaza pérjile intunecate. Si diferenfele de strilucire locald influ-
enteazi schema eclerajului. In sculpturi, petele de praf pe marmurd sau nere-
gularitatile de strilucire din granulaiia lemnului adesea denatureazi forma, pu-
tind fi interpretate gresit ca efecte de umbrire.

Intilnim iarési problema apiruti din incapacitatea ochiului de a distinge
direct Intre puterea de reflexie si intensitatea iluminirii. Roger de Piles scria
intr-un comentariu despre clarobscur: ,,Claro inseamni nu numai tot ce este expus
unei Jumini directe, dar si toate acele culori ce sint luminoase prin natura lor;
iar obscuro, nu numai toate umbrele cauzate direct de incidenta sau lipsa luminii,
dar si toate culorile care sint natural brune, astfel ci, chiar si atunci cind le
expuner luminii, mentin o anumiti obscuritate si pot si se asocieze cu umbrele
altor obiecte.” Pentru a evita confuzia dintre strilucirea datoratd iluminirii si
stralucirea datoratd culorii obiectului insusi, distributia spatialf a luminii in ca-
drul ansamblului trebuie sd poatd fi inteleasd de ochiul privitorului. Acest lucru
se realizeazd foarte usor dacd nu avem decit o singuri sursi luminoasi. Adesea
insd, in fotografie sau pe scend folosim combinatii de mai multe surse luminoase,
pentru a evita umbrele prea intunecate.

Aceste umbre intunecate, in treacit fie spus, denatureazi forma nu nwmai
prin aceea cd ascund por{iuni relevante din obiect, ci §i intrerupind continuita-
tea curburii eu linii de delimitare pronuntjate intre zonele luminoase si cele
umbrite. In anii din urmi muzeele si galeriile de arta au inceput si ,asasineze®
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sculpturile, iluminindu-le cu ajutorul unor proiectoare cu lurr}iné concent,~at5.[3
pentru a crea efecte dramatice. S-a demonstrat experimental cd umbrelehpropm
isi men{in caracterul de peliculd transparentd numai dacd limitele lor smt“gra-
dienti estompati. Hering noteazi: ,0 wnbrd micd aruncatd pe suprafata fou.d'e:
scris pare o patd intimplitoare de gri neclar suprapusd hirtiei albe. In condlg‘n
normale hirtia alb se vede prin umbri. Nimic nu sugereazd ca aceasta face in
vreun fel parte din culoarea reald a hirtiei. Dacd insd desendm o linie neagr:E\
groasi in jurul umbrei, coincizind exact cu conturul acesteia, putem observzi ca}
se petrece o schimbare frapanti., Umbra inceteazd de a mai apérea ca um?ra si
devine o patd gri inchis pe suprafata hirtiei, nemaifiind acum o 'paté fntimplato‘?\r(:,
suprapusa hirtiei ci o parte reald din culoarea acesteia®. Prmectorul' cu lun}ma
concentrati creeaz aceleasi contururi nete ca si liniile negre ale lui Hering, ,tdind”
astfel farda mild continuitatea suprafetei sculpturale si producind o combinatie
fara sens de forme albe si negre. Lumina zilei, pe de altd parte, face sculpturile
atit de plicut vizibile deoarece caracterul ei difuz se adaugd incidentei directe a
razelor solare, generind gradienti atenuati.

Pentru evitarea asprimilor in eclerajul galeriilor de artd, al studiourilor
de film sau al scenei, mai multe surse de lumind trebuie combinate intr-un tot
organizat. Mai multe surse pot asigura o iluminare uniformé, sau ficcare d'in ele
poate crea un gradient de stralucire net autonom. Rezultatul general poate fi u1}ul
de ordine vizuald. Dar sursele luminoase se pot de asemenea stinjeni reciproc, in-
tensificindu-si sau contracarindu-si partial efectul. Aceasta face ca forma obiecte-
lor, cit si relatiile dintre ele in spatiu, sa-gi piardd infelesul. Pent_ru”a obtine
»cooperarea® mai multor surse de lumini, fotograful se striduieste sa le orga-
nizeze ierarhic, dindu-i uneia rolul de frunte, iar celorlalte roluri mai slabe, de
sustinere.

Umbrele

Umbrele pot fi proprii sau purtate. Umbrele proprii se afld pe obiectele
ale céror formi, orientare spatiald si distanti de la sursa lumincasd le gene-
reazi. Umbrele purtate sint proiectate de un obiect asupra altuia sau de o parte
dintr-un obiect asupra alteia. Sub raport fizic, ambele feluri de umbré au aceeasi
naturd; ele apar in zonele unde lumina e slabd. Perceptual insi, ele se diferentiazat\.
Umbra proprie este parte integranti din obiect, in asemenea masurd incit practic
ea nici nu e observati in general, servind doar la definirea volumelor. Umbra
purtats, pe de altd parte, este un element impus de un obiect asupra altuia, o
interventie asupra integritatii obiectului care o primeste.

Prin umbra purtatd o casi traverseazi strada, atingind clddirea de vizavi,
ijar un munte poate intuneca satele din vale cu imaginea propriei sale forme.
Astfel umbrele purtate dau obiectelor puterea stranie de a emite intunecime.
Acest simbolism devine insi activ in artd doar atunci cind situatia perceptuald



314 ® LUMINA

Figura 227

poate fi infeieasd de ochi. Ochiul trebuie si sesizeze dou# lucruri. Mai intii, umbra
nu apartine obiectelor pe care este vizutd; in al doilea rind, ea apartine altui
obiect, ne care nu-1 acopers. Deseori situatia este inteleass mintal, dar nu si vizual.
Figura 227 prezint contururile celor doui figuri principale din Rondul de noapte
al lui Rembrandt. Pe uniforma locotenentului vedem umbra unei miini. Putem
infelege ci aceastd umbri este proiectati de mina cipitanuiui, dar pentru ochi
relatia nu e evidentd. Umbra miinii n-are o legituri semnificativi cu obiectul
pe care o vedem. Ea poate pirea o apari{ie inexplicabild, cdci nu dobindeste
infeles decit in relatie cu mina cipitanului. Aceastd mind se afli la o anumitd
distantd; ea nu este in legituri directd cu umbra si, din cauza racursiului, forma
el este diferitd. Numai dac#: 1) privitorul sesizeazi clar, pe baza tabloului ca
ansamblu, directia din care cade lumina si 2) proiec{ia miinii evoci forma ei
tridimensionald obiectivi, mina si umbra ei pot fi corelate de ciitre ochi. Desi-
gur, figura 227 il nedrepté{este pe Rembrandt, izolind cele doui figuri si prezen-
tind o singurd umbrd in afara ansamblului impresionant de lumini si umbre din
care face parte. Totusi asemenea efecte de umbrire solicitd la maximum capaci-
tatea noastra de intelegere vizuali.

Umbrele purtate trebuie folosite cu prudentd. In cazurile cele mai simple
ele sint legate direct de obiectul ce le genereazii. Umbra unui om intilneste picioa-
rele acestuia pe sol, iar cind terenul e neted si razele soarelui cad sub un unghi
de circa 45°, umbra ne redi o imagine nedeformatd a ,stipinului® ei. Aceasti
copiere a unui lucru animat sau inanimat de ciitre ceva legat de el, care ii imita
miscérile i care e totodatd curios de transparent si imaterial a suscitat dintot-

deauna interes. Chiar si in condi{ii de perceptie optime, umbrele nu sint intelese
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spontan ca efecte ale iluminirii. Se afirma c& membrii anumitor triburi din Africa
Ocecidentald evita s traverseze la amiazd o pajiste sau o piatd, deoarece se tem
54 nu-si piardd umbra®, adic s nu se vada fird ea. Faptul c& el stiu ci la amiazd
umbrele sint scurte nu implicd Intelegerea situatiei fizice. intrebati de ce
nu se tem si atunci cind inserarea face umbrele invizibile, ei pot rispunde ca pe
intuneric nu existd aceasta primejdie, intrucit ,noaptea toate umbrele se odih-
nesc in umbra marelui zeu si cistigh puteri noi®. Dupi ,,reimprospétarea nocturna,

ele apar mari si puternice dimineata — asadar lumina zilei maninca umbra, nu
o genereazid.

Gindirea uman, atit cea perceptuald cit si cea intelectuald, cauts cauzele
fenomenelor cit mai aproape cu putin{i de locul efectelor acestora. In fintreaga
lume umbra este considerats ca o prelungire a obiectului ce o proiecteazd. $i
aici constatdm ci intunericul nu apare ca absen{d a luminii, ¢i ca o entitate pozi-
tivi in sine. Al doilea eu, neclar, al persoanei este identic sau corelat cu sufletul
sau cu energia vitali. A ciilca pe umbra unei persoane este o jignire gravi, iar
un om poate fi ,ucis® prin stripungerea umbrei sale cu un cutit. La inmormintéri
se are grija ca umbra unei persoane vii si nu fie cumva prinsd sub capacul sicri-
ului si astfel inmormintatd cu mortul.

Asemenea credinte nu trebuie respinse ca susperstifii, ci acceptate ca indi-
cind ceva perceput spontan de ochiul omenesc. Aparitia sinistrd a eului mai intu-
necat, fantomatic, in filme, pe scend sau in pictura suprarealistd continud sa-si
exercite influenta vizuala chiar si asupra celor care au studiat optica la gcoald,
iar Carl Gustav Jung foloseste termenul de ,,umbra“ pentru ,partea inferioard si
mai putin merituoasid a cuiva®.

Cit despre proprietitile obiective ale umbrelor purtate notim ci, la fel
ca si cele proprii, aceste umbre definesc spatii. O umbré proiectats pe o suprafati
o defineste ca plani si orizontald sau, poate, ca inclinatd i deformatd; asadar
indirect ea creeazi spatiu in jurul obiectului ce o proiecteazd. Ea actioneazd ca
un obiect suplimentar, creind un fond prin aceea ci apare pe el. in figura 228
dreptunghiul a se afli in planul frontal i nu creeazi un spajiu articulat in
jurul siu. In b observim o detasare mai clari de fond, in parte datoritd econ-
trastului creat de bara neagra si in parte din cauza ci oblicitatea laturii mici

Figura 228
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a acesteia sugereazd adincime. Dar in ansamblu b are mult mai pu{ini tridimensio-
nalitate decit ¢ sau d, deoarece imaginea ortogonala formati de bard si de umbra
ei este simpla si stabild, neputind fi prea mult simplificatd prin introducerea
adincimii. In ¢ versiunea tridimensionald elimini un unghi oblic si permite ca
bara neagri si fie vizutd ca un dreptunghi complet. In d umbra e convergenti
— o deformare suplimentard, care face impresia de adincime si mai convingi-
toare, Cu alte cuvinte, corpul $i umbra sa actioneazi ca un singur obiect, ciruia
i se aplicd regulile aspectului spatial al obiectelor. Figura 229 ne arati cit de
eficace creeazd umbrele spatiu, definind diferenfa dintre verticala si orizontald
si contribuind la gradientii de méarime ai perspectivei convergente.

Citeva cuvinte despre convergenta umbrelor. Soarele fiind atit de departe
incit pe spatii mici razele lui sint practic paralele, lumina solari ne di o pro-
iectie izometricd a umbrei — adica, liniile care sint paralele in obiect sint dease-
menea paralele in umbri. Dar ca oricare lucru perceput, si umbra se supune defor-
mirii perspectivale, fiind asadar convergentd de la baza de contact cu obiectul,
dacé se afla In spatele acestuia, si divergenti daci se afld in fata lui. Pe de alti
parte, o sursd luminoasd apropiatd, buniocard o lampa sau un foe, genereazi o
familie piramidald de raze, si, in consecinti, umbre de forma fizicd divergenti.
Aceastd divergent{d obiectivd este sau sporitd sau compensatd de perspectivi, in
functie de pozitia umbrei fatd de observator.

Figura 230 ne aratd cd iluminarea adangi efectele altui sistem piramidal
celor rezultind din convergenta formei. Asa cum forma cubului este denaturata,
deoarece muchiile fizic paralele se intilnesc intr-un punct de fugi, tot astfel forma
umbrei proiectate de cub este denaturati prin convergenta spre un alt punct focal,
creat prin amplasarea sursei luminbase. Iluminarea denatureazd si stralucirea
locald omogend a cubului, intunecind parti din suprafata lui cu umbre proprii.
Atit in cazul perspectivel, cit si in cel al iluminarii, structura sistemului de dena-
turdri este destul de simpld in sine pentru ca ochiul s-o poatd distinge de pro-
prietatile permanente ale obiectului. Rezultatul este o dubld subdivizare vizu-
ald. Ochiul distinge forma si strilucirea locald a obiectului de modificarile ce
rezultd din iluminare si din orientarea in spatiu.

Pe linga faptul cd valorile de strdlucire ale umbrelor se amestec cu valo-
rile de stralucire ale.obiectului, ele afecteaza si claritatea culorilor locale ale aces-
tuia, ca §i relatiile dintre ele. Cind pictorii au inceput si creeze volum si spatiu
prin efecte de ecleraj, s-a constatat curind ci aceastd tehnici de clarobscur stinje~
neste compozitia cromaticd. Cit timp umbrele erau concepute ca elemente de intu-
necime monocromaticd, ele intunecau si ascundeau inevitabil culorile, afectind
astfel in mod neplicut saturafia lor si alterindu-le identitatea. O hain# albastri
umbritd cu negru nu mai aratd intr-adevir albastrd si isi pierde omogenitatea
simpld a culorii locale; un bra{ sau un picior pictat pe un substrat de pigment
inchis nu mai are culoarea pielii i niei nu mai prezinti o nuantd frumoasi,
clard de roz.
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Figura 230

Figura 229
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Este foarte posibil ca Leonardo da Vinci, pe care Heinrich W¢lfflin l-a
numit périntele clarobscurului, si nu-si fi putut termina o parte din picturile sale
deoarece dorinta de a crea un pronuntfat relief spatial prin umbrire coincidea in
timp cu o noud sensibilitate pentru organizarea culorii. Unificarea celor doua
sisteme concurente de forma picturald s-a produs treptat. Umbra a fost redefinita
ca modificare a nuantei — o evolutie ce duce de la Titian, prin Rubens si Dela-
croix, pind la Cézanne. ,Pentru pictor lumina nu existid“, 1i scria Cézanne lui
Emile Bernard. In secolul nostru stilul coloristic al fovistilor adesea elimini
problema, omitind orice umbrire si folosind nuante saturate.

Picturd fard iluminare

Desi pictorul care foloseste efecte de iluminare isi da foarte bine seama de
puterea lor, influenta luminii si a umbrei este simtitd In viata zilnici mai ales
intr-un mod practic. Ciutarea sau evitarea luminii este un fenomen curent la toate
nivelurile lumii animale; omul {nsusi cauti si el lumina cind vrea si vadid sau si
fie vazut, si o evitd in alte cazuri. Pentru asemenea scopuri practice, insi, lumina
este doar un mijloc de tratare a obiectelor. Observiim lumina si wmbra, dar rare-
ori constient, vizindu-le ca atare. Ele definesc forma si pozitia spafiald a lucruri-
lor si se consumi in aceasti operatie. Observatorul naiv nu le va mentiona probabil
dac i se solicitd o descriere atentd, detaliatd a celor vizute; el presupune ci e
intrebat despre obiecte si despre caracteristicile lor intrinsece.

Ernst Mach ne spune: ,,In copilirie, umbrele si luminile din tablouri imi
pireau nigte pete lipsite de inteles. Cind am inceput si desenez, consideram umbri-
rea o simpld obisnuinta a artistilor. Am facut odatd portretul pastorului nostru,
un prieten al familiei, si am umbrit cu negru, nu din necesitate, ci doar pentru ci
vazusem ceva similar in alte portrete, o intreagd jumitate a fetei. Aceasta mi-a
atras o criticd severd din partea mamei mele, iar mindria mea artistici profund
ofensatd explicd probabil faptul c& intimplarea mi-a rimas atit de viu intiparitd
in memorie“. Arta primitiva de pretutindeni reprezinti obiectele prin contururi,
stralucire locala si culoare locald, iar unele culturi au péstrat aceastd practicd
pind la niveluri inalte de rafinament. In incercirile artistice ale copiilor mici,
valorile de strialucire servesc mai ales la marcarea diferentelor. Parul intunecat
poate astfel contrasta cu o fatd Iuminatd. Sursele de lumini, cum ar fi soarele
sau o lampa, sint adesea redate ca emitind raze, dar n-avem nici o indicatie in
sensul cd aceste raze fac obiectele vizibile. Acelasi lucru se poate spune despre
pictura egipteand timpurie. Pe vasele grecesti figurile se detaseaz#d de fond prin
contraste puternice, dar aceste diferente apar ca rezultat al stralucirii sau obscu-
ritétii obiectului, nu al ilumin&rii. Sursele literare ne spun ci in decursul secole-
lor pictorii greci au invifat cum sd foloseasci umbrele, roadele acestei descope-
riri putind fi vizute in picturile murale elenistice sau in portretele mumiilor
egiptene din primul sau al doilea secol inaintea erei noastre. Clarobscurul era
minuit cu o iscusin{d ce nu va fi redobinditd decit spre sfirsitul Renasterii.
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Pe misura ce apare nevoia redarii rotunjimii corpurilor solide, se introduce
umbrirea, care este ulterior accentuati. In spatiul fizic aceste efecte sint produse
de iluminare. Dar folosirea umbririi nu derivd neaparat din observarea naturii
si, pe de altd parte, nu concordi totdeauna cu regulile eclerajului. Mai degrabi
putem presupune ci, dupd ce a lucrat un timp cu mijloacele perceptual mai simple
ale conturului liniar si suprafetelor colorate omogen, pictorul descoperd virtutile
spatiale ale stralucirii distribuite neuniform. Ochii sesizeaza efectul perceptual al
gradientilor, Umbrirea pronuntati face ca suprafata si se retragi in adincime
spre contur. Zonele luminoase o fac s iasd in relief. Aceste variatii sint folosite
pentru a crea rotunjimi sau cavititi; ele nu implici in mod necesar o relatie
cu o sursd de lumind. Deseori distributia ,umbrelor urmeazi principii diferite.
Umbrirea poate porni de la contur, de jur imprejurul imaginii, facind treptat
loc unor valori mai luminoase spre centru. In compozitiile simetrice ale artistilor
medievali, figurile din stinga fsi au adesea luminile pe latura stingi, iar cele din
dreapta pe latura dreapti; la fetele in racursi lateral, jumitatea mai mare deseori
apare luminatd, iar cea mai ingustd, intunecatd. Astfel, adaptindu-se la cerintele
compozitiei si ale formeli, strilucirea este frecvent distribuitd intr-un mod ce ar
trebui socotit incorect dacii am judeca dupd legile ilumindrii.

La fel se intimplé si atunci cind diferentele de stralucire sint folosite pentru
distingerea obiectelor ce se suprapun. Umbrirea este adesea introdusi pentru a
indica un interval de adincime intre obiecte avind aproape aceeasi strilucire.
Aga cum ne aratd figura 231, contrastul de strilucire obtinut astfel intensifici
suprapunerea, $i nu este nevoie si se justifice rezultatul ca efect de iluminare.
De fapt, Henry Schaefer-Simmern subliniazi ci o conceptie cu adeviarat picturala
a ilumindrii poate apirea numai dupi ce au fost asimilate proprietitile formale
ale umbririi. Dezvoltind o idee a lui Britsch, el di exemple din pictura orientald

Figura 231
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Figura 232
TITIAN, Noli me tangere, defaliu, 1511, National Gallery, Londra.

si din tapiseria europeand, in care principiul ilustrat in figura 231 se aplica unor
siruri suprapuse de stinei, clidiri $i arbori. A vorbi in acest caz doar de ,,umbre”,
fnseamni a neglija principala funcfie picturald a procedeului.

O asemenea interpretare a umbririi $i contrastului devine foarte convingé-
toare atunci cind constatim c# pini si dupd asimilarea tehnicii de redare artistica
a eclerajului, unii pictori folosese valorile de strilucire intr-un mod ce nu deri-
vi din reguli, ba uneori chiar contravine acestora. James N. Carpenter a aritat
¢4 Cézanne separi planurile in spatiu ,printr-o iluminare sau intunecare treptata
a planului posterior, acolo unde cele dou# se suprapun“. Utilizind un exemplu
aseminitor celui din figura 232, el demonstreazi cd Tifian recurgea la aceeasi
tehnici, Foarte izbitoare este intunecarea cladirilor situate imediat lingd funda-
lul cerului, ca si luminarea construcfiei asemindtoare unui castel din planul
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posterior, aceasta detagindu-se astiel de acoperiguri. Carpenter arati de asemenea
ci uneori Cézanne intuneca fondul in spatele unei figuri luminate $i rotunjea
obrazul unui portret aplicind un gradient de obscuritate, ceea ce constituie o uti-
lizare ,abstractd* a tehnicii percepiuale, i nu redarea unui efect de ecleraj; el
prezintd exemple din Rembrandt si Filippino Lippi pentru a dovedi ci si in
acest sens Cézanne urma o traditie. Mai tirziu cubistii, asa cum am mentionat
deja, au recurs la gradienli de strilucire pentru a indica independenta reciproca
in spatin a formelor suprapuse. ,

Goethe atriigea cindva atentia prietenului siu Eckermann asupra unei
inconsecvente de ecleraj intr-o gravuri dupd Rubens. Majoritatea obiectelor din
peisaj se vedeau ca iluminate din fala si, implicit, ca prezentind observatornlui
partea lor cea mai strilucitoare. in mod specific, lumina puternici ce cadea
pe un grup de tirani situat in primul plan contrasta frapant cu un fond inchis.
Contrastul se realiza insi cu ajutorul unei wmmbre mari ce cidea dinspre un pile
de copaci catre spectator, contrazicind celelalte efecte de lumind. ,,Dubla lumina®,
comenteazd Goethe, ,este intr-adeviar fortata si, s-ar putea spune, contra naturii.
Dar daci este contra naturii, en voi afirma totodati ci ea depfiseste natura.”

Simbolismul luminii

La inceputul Renasterii lumina era inci folositd mai ales ca mijloc de
modelare a volumelor. Lumea este luminoasi, obiectele sint inerent luminoase,
iar umbrele se aplici, pentru redarea rotunjimii. In Cina cea de faind a lui
Leonardo putem detecta o concepfie diferitd. Aici lumina cade ca o for{d activi,
dintr-o anumita direc)g,ie, fntr-o camera intunecoasi, dind trasfituri de strilucire
fiecirei figuri, peretilor, ca si tibliei mesei. Efectul este impins la maximum
in picturile lui Caravaggio si Latour, care pregitesc ochiul pentru proiectoarele
electrice din epoca noaslri. Aceastd lumind tdios focalizatd anima spatiul cu
misciri directionate, Uneori ea fringe unitatea corpurilor, trasind pe suprafete
linii ce mirginesc intunericul. Ea atitd simtul vizual prin contraste violente si
prin desfigurarea juciusi a formelor familiare. O comparatie cu filmele de la
Hollywood n-ar fi total deplasati, caci in ambele cazuri impactul razelor orbi-
toare, dansul umbrelor si taina intunericului dau fiori tonici nervilor nostri.

Simbolismul luminii, care isi géseste o atit de emotionanté expresie pictu-
rald in opera lui Rembrandt, este probabil tot atit de vechi ca istoria omenirii.
Am aritat maisus cd in perceptie intunericul nu apare ca simpla absen{a a luminii,
ci ca un principin contrar activ. Dualismul celor doui forle antagoniste poate
fi giisit in mitologia si filozofia multor culturi — de pilda, in China si in Persia.
Ziua si noaptea devin imaginea vizuald a conflictului dintre bine si ridu. Biblia
il identifici pe Dumnezeu, pe Hristos, adevarul, virtutea si mintuirea cu lumina,
iar paginismul, picatul si pe diavol cu intunericul. Influenta filozofiei neopla-
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tonice, bazatil in intregime pe metafora luminii, si-a gisit expresia vizuala in
folosirea ilumindrii prin lumina zilei §i prin luminiri in bisericile medievale.

Simbolismul religios al luminii era, desigur, cunosent pictorilor niedie-
vali. Totusi fondurile de aur, aurcolele si configuratiile geometrice ‘de stele —
reprezentfri simbolice ale luminii ceresti — apéireau ochiului nu ca efecte de ecle-
raj, ci ca atribute strilucitoare; pe de alld parte, efectele de lumind corect
observate din secolele XV si XVI erau in esenld roadele curioziti{ii, cerceliirii
si rafinamentului senzorial, Rembrandt personificd imbinarea finald a celor dound
surse. Lun}ina divind nu mai este un ornament, ci receptarea realistd a energiei
radiante, iar spectacolul senzorial de lumini si umbre se transformi intr-o
revelatie. . ‘

Tablourile lui Rembrandt ne infatiseaza de reguld o scend ingustdi, intune-
coasdi, in care raza de lumind poartd mesajul insufletitor al unui ,tirim de
dincolo®, necunoscut si invizibil in sine, dar perceptibil prin puternica sa reflec-
tare. Lumina cizind de sus, viata paminteascd nu se mai afld in centrul lumii,
¢i pe fundul intunecat al acesteia. Ochii trebuie s inteleagd ci ldcasul omului
nu este altceva decit o vale a umbrelor, depinzind umil de adevirata viatd
de pe indlfimi. '

Daci sursa luminoasi e situatd induntrul picturii, intelesul se schimbai.

Acum energia dititoare de viata fixeazd centrul si intinderea unei lumi limitate.
Nu existd nimic dincolo de colfurile atinse de raze. Rembrandt a pictat o Sfinid
Familie in care lumina pare s& se nascd din cartea strilucitor luminati pe care
o citeste Maria, luminarea insd fiindu-ne ascunsi. Lumina Bibliei dezviluie
pruncul adormit in leagén, iar Tosif, ascultind, este un pitic pe lingd propria
sa umbrd impundtoare, proiectatd pe zidul din spatele si de deasupra luminii.
fn alt tablou al lui Rembrandt lumina, si aici ascunsd, di stralucire corpului
jui Iisus, care este coborit de pe cruce. Ceremonia se desfisoard intr-o lume intu-
necoasil.. Dar lumina, cizind de jos, subliniaza corpul lipsit de vlagd si insuflad
méretia vietii unei privelisti de moarte. Astfel sursa luminoasi dinfuntrul pic-
turii ne spune povestea Noului Testament, adicd povestea luminii divine ajunsd
pe pimint si innobilindu-1 cu prezenta ei.
: {n tablourile lni Rembrandt obiectele primesc lumina pasiv, ca influentd
a unei forte exterioare, dar devin totodata ele insele o sursd de lumina, iradiind
activ energie. Luminindu-se, ele transmit mesajul mai departe. Ascunderea lumi-
nérii este un mijloc de a elimina aspectul pasiv al celor ce se intimpld — obiec-
tul luminat devine sursi primari. In acest fel Rembrandt face cirtile sau chipu-
rile si emitd lumin&, fard a viola cerintele unui stil pictural realist, Prin acest
procedeu abordeazd el taina centrald a waratiunii biblice — lumina ce a devenit
materie. '

Cum obtine Rembrandt luminozitatea sa intensd? Am mentionat deja citeva
din conditiile perceptuale. Obiectele apar luminoase nu doar in virtutea stralucirii
lor absolute, ¢i depasind strilucirea medie determinatd pentru pozitia respectivi
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de citre cimpul total. Astfel lucirea stranie a unor obiecte relativ intunecate
apare cind acestea sint plasate intr-o ambian{a si mai intunecata. in plus, avem.
Juminozitate atunci cind nu percepem strilucirea ca efect de iluminare. in acest
scop umbrele trebuie excluse sau mentinute la minimum, jar lumina cea mai
puternici trebuie sk apardl intre limitele obiectului. Rembrandt deseori plaseazd
un obiect strilucitor pe un fond intunecat, il mentine aproape lipsit de umbrd
si lumineazi parfial obiectele din jur. Astfel, in Cununia lui Samson, Dalila
troneazit ca o piramidi de lumind in fata unei perdele intunecate, iar reflectia
splendorii ei se vede pe masd si pe figurile din jur. La fel, intr-un tablou cu
Gdleala Belsabeei, trupul femeii este reliefat de o lumind puternicd, pe cind
ambian{a, inclusiv cele doud fecioare ce o slujesc, ramin in obscuritate.

Lucirea se asocinzit de asemenea cu lipsa texturii superficiale, Obiectele
par opace si solide datorita texturii, care stabileste suprafata frontald. La un
obiect lucitor privirea nu se opreste intr-un asemenea’ invelis. Limitele lui nu
sint clar definite pentru ochi. Ca si folosim, cuvintele lui David Katz, un
asemenea obiect are ,culoare peliculard” si nu ,culoare superficiala”. Lumina
pare si-si aibd izvorul in obiect la o distant# indefinitd de privitor. Rembrandt
intensifici luminozitatea acordind putine detalii zonelor. de strdlucire maximi.
Caracternl nedefinit al suprafetei exterioare di obiectelor lucitoare o calitate
transfigurati, imateriald. :

1n sens mai didactie, eclerajul tinde si indrume atentia selectiv, conform
intelesului urmirit. Un obiect, chiar daci nu e mare, poate fi singularizat, prin
aceea ci este viu colorat sau plasat in centru. Tot astfel trasiturile secundare
ale subiectului pot fi atenuate dupid plac. Totul se petrece fard ,,interventii
chirurgicale® care ar afecta inventarul subiectului insusi. Un anumit aranjament
de dansatori pe o sceni poate fi interpretat de public in moduri diferite, potri-
vit cu schema iluminarii. Rembrandt recurge permanent la acest mijloc de inter-
pretare, fird a-i piisa prea mult de o justificare realistd a efectului. In Coborirea
de pe cruce mentionatd mai sus, o lumind strilucitoare cade pe Maria, pe cind
figurile de lingd ea rdmin relativ intunecate. Sau vedem mfiinile lui Samson
puternic luminate — cu ajutorul lor el explici nuntasilor o ghicitoare —, dar
fata lui rimine in obscuritate, cdci contributia ei este secundara. Infitisindu-ne
episodul cu Putifar, Rembrandt traduce invinuirile femeii in limbaj vizual, proiec-
tind lumina cea mai puternicd asupra patului (figura 224).

fn stilurile picturale care nu cunosc iluminarea, caracterul expresiv si sim-

bolic al strilucirii si obscuriti{ii este redat prin calitdti proprii obiectelor. Moar-
tea poate apirea ca o figurd Imbricatd in negru, jar albeata crinului poate
reprezenta nevinovatia. Dach se foloseste iluminarea, Iumina si umbra tind <&
preia sarcina redirii acestor elemente de atmosferii. Gasim un exemplu interesant
in Melancolia, o gravuri de Ditrer. Tradi{ional, melancolicul era infifisat cu faja
neagri, deoarece se presupunea cd o inchidere la culoare a singelui — cuvintul
ymelancolie” inseamnd literal ,fiere neagri” — provoca deprimare sufleteasci.
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Diirer isi plaseazi femeia sa melancolici cu spatele spre lumini, astfel ci fata
ramine in umbri. In acest mod obscuritatea fetei este miécar partial justificatd
prin absenfa luminii.

Pentru pictorul realist metoda are avantajul de a da unui obiect acel grad
de strilucire ce convine scopului artistic, fard a afecta aspectul lui ,obiectiv®,
Pictorul poate intuneca un obiect alb fard ca prin aceasta s ne sugereze ci obiec-
tul e intunecat in sine. Procedeul este folosit frecvent in gravurile lui Goya.
Si in arta filmului iluminarea din spate serveste la a da umnei figuri calitatea
sinistri a obscuritatii. Semzaiia stranie oblinutd astfel rezulti in parte din
faptul ci figura intunecatd nu este pozitiv vizibild ca un corp solid, material,
“cu o texturd superficiala observabild, ci doar negativ, ca obstacolin calea luminii,
nefiind rotund sau tangibil. E ca si cum o umbrid s-ar misca in spatiu ca un
personaj.

Cind obscuritatea e atit de profundi incit creeazé un fond de neant negru,

privitorul are impresia {rapantd ci obiectele les dintr-o stare de inexistentd si
se intorc, probabil, in ea. In loc si prezinte o lume statici cu un inventar
constant, artistul infitiseazi viata ca un proces de aparitie si disparitie. Intregul
este doar partial prezent, la fel ca si majoritatea obiectelor. O parte dintr-un
personaj poate fi vizibila, pe cind restul e ascuns in intuneric. In filmul A}
treilea om, protagonistul misterios rdmine nevazut in cadrul unei usi. Doar
virfurile pantofilor reflectd lumina unei limpi de pe stradd, iar o pisicd il
descoperi pe striainul invizibil si adulmecd ceea ce publicul nu poate vedea.
Existenta infricositoare a lucrurilor ce se afld dincolo de raza simturilor noastre,
exercitindu-si totusi influenta lor asupré-ne, este reprezentatd cu ajutorul obscu-
ritatii. )

Obiectele picturale dispar nu numai in intuneric, dar si in albeata, In
peisajele extrem-orientale, si mai ales in tehnica haboku (,stropire cu cerneald®)
a pictorului japonez Sesshu, vedem munti ale céror poale sint invaluite in ceata.
Ar fi foarte gresit sispunem cid in asemenea cazuri ,imaginatia completeazi®
ceea ce a omis artistul. Dimpotriva, intelesul imaginii depinde tocmai de spec-
tacolul obiectelor ce apar din nefiintd, dobindind forme tot mai articulate pe
masurd ce se inaltd spre culme. Masivitatea bazei muntelui este inlocuitid para-
doxal prin usuriméa diafand a matésii sau hirtiei albe, care actioneazi ca figuri
mai curind decit ca fond, pérind totusi imateriald. Astfel cele mai gigantice
formatiuni terestre se transformi in simple aparitii.

In sfirsit, trebuie s# amintim aici doud reinterpretéiri moderne ale eclera-
jului in picturd. Impresionistii au atenuat diferenta dintre lumini si umbra si
au estompat conturul objectelor. De asemenea ei au inlocuit varietatea de texturi
realiste cu calitatea superficiald uniforma realizatd prin tuse mérunte, care fac
ca diferentele materiale dintre ziduri, copaci, apé si cer sd se stingd in unifor-
mitate. Toate aceste tehnici tind sd inlocuiascad iluminarea corpurilor solide cu
o lume de luminozitate imaterialid, Efectul este deosebit de puternic in poanti-
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lism — forma extremi a impresionismului. Aici unitatea picturald nu este obiec-
tul reprezentat. Pictura consti din puncte autonome, fiecare din ele avind o
singurit valoare de stralucire si culoare. Se exclude astfel si mai categoric concep-
tul unei surse de lumini externe, conducitoare. In schimb, fiecare punct este

Figura 233 a

== —
(

Figura 233 b
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propria sa sursa luminoasd. Pictura seamfini cu un panou de beeuri strilucitoare,
fiecare la fel de puternic si independent de celelalte.

Intr-un mod foarte diferit, pictori ca Georges Braque au depisit iluminarca
nu creind un univers de lumini, ci retransformind obscuritatea umbrelor intr-o
proprietate a ohiectului. Figura 233 a infafiseazd schematic o imagine antago-
nicd, la care negrul si albul participi ca parteneri egali. Nu stim daci vedem o
sticld neagrd puternic luminatd din dreapta sau o sticld albid partial umbriti.
Vedem un obiect plat, dematerializat, independent de orice sursi exterioard si
mentinindu-si unitatea precard fmpotriva contrastului puternic al celor doul
valori de strilucire extreme. Striivechea interactiune a fortelor luminii si intune-
ricului pune aici stipinire pe obiect, in care conflictul dintre unicitate si duali-
tate creeazé o mare tensiune dramatici — cioenirea a dou# contrarii intr-o uniune
nerealizati,

Lumina si umbra nu mai sint aplicate obiectelor, c¢i chiar le constituie.
In copia dupi Pictorul $i modelul de Braque (figura 233 b), portiunea intunecatd
a femeii este subtire, mérginiti de multe concavititi, prezentind activ profilul
fetei si intinzind spre inainte bratul. Partea luminati este mare, rotunjiti de
convexitati, intr-o pozitie frontald mai statici gi ascunzindu-si bratul, La b#rbat
predomind portiunea intunecats, cea luminati nefiind decit o extindere a contu-
rului posterior subordonat. Ambele personaje sint incordate, in sine ca si in
relatia lor reciproci, datoritd antagonismului for{elor contrastante, care reflecti
o interpretare modernd a comuniti{ii si min{ii omenesti.

CULOAREA

Dacil este adevirat ¢ pisicile si ciinii nu vid culorile, de ce anume sint ci
oare privati? Deun lucru putem fi siguri, absenta culorii ii priveaza de o foar'l,‘(?
eficace posibilitate de discriminare. O minge rostogolindu-se pe’ iarbd poate {1
vizutd si prinsi mult mai usor dack o identificim nu numai prin miscare, fc.n‘m i,
texturd si, eventual, strilucire, dar si prin rosul intens ce o distinge de pajistea
verde. Mai mult, se poate ca animalele cu vedere cromatica sa fie influentate d(?
calitatea pronuniat insufletitoare ce ne ajuti si deosebim o lume plina de culori
de una monocroma. ’ .

Aceastd din urmi diferen{a il preocupa probabil pe pictorul Odilon Redon
cind, dupd trei decenii consacrate aproape integral Lhegrelilor — cum le numea

el — adic# sute de desene si litografii in carbune, opera lui s-a imbogatit brusc cu

picturi pline de culoare. Artistul serisese: ,Trebuie sd respectdm negrul. Nim.ic
nu-l pingéreste. Nukplace ochiului i nu trezeste vreun alt sim{. Este agentul 11’11.1}-
tii intr-un grad mai mare chiar decit culorile frumoase ale paletei sau prismel‘i.-
Dar eind, in ultimul deceniu al secolului trecut, a parasit puritatea rece a luminii
monocromatice si intunericului, Redon trebuie sd {i apreciat deplin posibilitatea
de a defini, bunioara, figura unui ciclop urias nu numai printr-o form# fantastica,
¢i si prin calitatea cromatic deosebit a unuibrun pdmintiula pinda deasupra unui
peisaj de stinci purpurii; sau cea de a crea o siluetd verde a mortii inaintind
printr-o lume de un portocaliu arzitor — contrastind atit de intens cu culorile
cumpitale, sindtoase, de prim#vard, pe care le-a folosit in portretul fiului siu.

De la lumind la culoare

Nu putem fi siguri niciodati cd semenii nostri vad o anumitd culoare abso-
lut 1a fel cum o vedem noi. Putem doar compara relatiile cromatice, dar chiar si
aceasta ridicd probleme. Putem cere unor subiecti sd grupeze culori apropiate sau
si asorteze un esantion cu nuanta respectivd. In asemenea cazuri se evitd orice
referire la numele culorilor, dar nu putem presupune ci persoane diferite de forma-
tie similard; ca s& nu mai vorbim de cele apartinind unor culturi diferite, au ace~-
leasi criterii pentru ceea ce considerd a {i ,,asemanitor®, »identic” sau ,,diferit”.
Intre aceste limite insa, se poate afirma c# perceperea culorilor este aceeasi pentru
oameni de virstd, formatie si culturd diferitd. Exceptind fenomenele patologice



328 ® CULOAREA

individuale, de felul daltonismului, noi toti avem acelasi tip de retini, acelasi
sistem nervos.

Este adevirat totusi cd dach unor subiecti li se cere s indice anumite culori
in spectru, rezultatele variazi intrucitva. Aceasta se intimpld deoarece spectrul
este 0 ,,scard alunecitoare”, un continuu de gradatii, §i decarece oamenii desem-
neazd senzatii diferite prin nume de culori diferite.

Numele culorilor sint oarecum imprecise, cici insisi conceptualizarea culo-
rilor este problematicd. Desigur, lumea culorii nu este o simpla ingraimidire de
nemunirate nuanfe; ea este clar structuratd pe baza celor trei culori primare fun-
damentale si a combinatiilor dintre acestea. E totusi necesarii o anumita atitudine
mintala in organizarea lumii noastre cromatice conform cu aceste caracteristici pur
perceptuale, De fapt, lumea unei persoane este o lume de obiecte, ale céror pro-
prieta{i perceptuale conteaza si ele in masurd variabili. O anumitid culturd poate
distinge culorile plantelor de cele ale solului sau apei, fard a folosi insa alte sub-
diviziuni — o clasificare perceptuald ce se reflectd in vocabular. Un trib de eres-
ciitori de vite poate avea multe cuvinte pentru descrierea diferenfelor subtile de
culoare ale vitelor, dar nici un termen pentru distinctia dintre albastru si verde.
In propria noastri ambiants, anumite profesii reclami distinctii rafinate de culoare
si un vocabular corespunzitor, pe cind altele nu.

Pentru scopul urmérit aici, diferen{a cea mai interesantid de conceptuali-
zare a culorilor se leagd de dezvoltarea culturald. Studii recente relevd cé princi-
palele nume de culori, relativ putine la numir, sint comune tuturor limbilor, dar
cé ele cuprind game diferite de nuante si ci nu toate limbile posedd toate aceste
denumiri. Cercetarile antropologice intreprinse de Brent Berlin si Paul Kay arata
cad numele de culori nu apar in seturi arbitrare. Cea mai elementar& nomenclaturd
distinge doar intre ,,intunecos” si ,luminos”, toate culorile fiind clasificate con-
form acestei dihotomii simple. Daci o limb& contine §i un al treilea nume de
culoare, acesta este totdeauna ,rosu”. Noua categorie cuprinde rosurile, portoca-
liurile, si majoritatea galbenurilor, rozurilor $i purpuriurilor, inclusiv violetul.
Restul se imparte intre inchis si deschis (negru si alb).

Daci aceste date, colectate din douizeci de limbi, sint temeinice, ele ne
spun ci legea difereniierii, pe care am aplicat-o in dezvoltarea conceptului de
formd, se mentine si pentru culoare. La nivelul initial se fac doar cele mai simple
distinctii, iar cu fiecare spor de diferentiere, categoriile mai largi se limiteazi la
zone mai specifice. La fel cum relatia ortogonald a formelor reprezintd la inceput
toate unghiurile, fiind apoi limitati la un anumit unghi dintre multe altele, tot
astfel intunericul ca si lumina cuprind la inceput intregul domeniu cromatic, dar
pind la urm# desemneazi numai nuantele de negru, alb si gri.

Forma se diferentiazi treptat, de la structura cea mai simpla la configuratii
tot mai complexe, Pentru culori, acest lucru pare a fi valabil doar intr-un sens
cantitativ. Este fari indoiald mai simplu s impartim lumea culorilor in numai
doud categorii decit s3 recurgem la sase sau opt. In secventa cromatic descoperiti
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de Berlin si Kay nu apare insi nici o asemenea baza rationald. De ce trebuie oare

ca rosul si afecteze totdeauna primul dihotomia intuneric-lumini? Este el culoa~
rea cea mai frapanti sau cea mai importanti din punct de vedere practic? Side ce
adaosul urmitor si fie totdeauna verdele sau galbenul? S-a constatat ca limbile
cu o gama de sase culori au denumiri pentru inchis, deschis, rosu, verde, galben si
albastru. Diferentieri ulterioare completeazi seria culorilor de bazd cu brun, pur-
puriu, roz, portocaliu si gri.

Constatarile lui Berlin i IKay confirm# observatiile altor cercelitori, care
au descoperit, pe baza unor productii literare ca poemele homerice si pe baza
comunicarilor antropologice, ¢i unele culturi par sa nu aibd anumite nume de
culori. Rosul era bine reprezentat, dar se nota o lipsd de verde i albastru. Citiva
dintre acesti cercetitori mai veehi sugeran chiar ci, in cadrul evolutiei biologice,
retina umani reacliona ini{ial doar la culorile de unda lungi, largindu-si apoi
gama in mod treptat — o teorie nefondata. Intelegem acum ci desi mecanismul
fiziologic al vederii permite oriciirui om normal s& distingd mii de nuante, catego-
riile perceptuale cu ajutorul cirora sesiziim si conceptualizdm lumea senzoriald
se dezvoltd de la simplu spre complex.

Forma si culoarea

La drept vorbind, toate impresiile vizuale isi datoresc existenta stralucirii
si_culorii. Limitele ce stabilesc forma obiectelor se nasc din capacitatea ochiului
de a distinge intre zone cu strilucire si culoare diferite. Acest lucru este valabil
chiar si pentru liniile ce definesc forma in desene; ele sint vizibile doar daci tusul
diferii de hirtie sub raportul culorii. Putem totusi vorbi despre forma si culoare ca
fiind fenomene distincte. Un disc verde pe un fond galben este tot atit de rotund
ca un disc rosu pe un fond albastru, ifar un triunghi negru este la fel de negru
ca un patrat negru.

Intrucit forma $i culoarea pot fi deosebite una de alta, ele pot fi de aseme-
nea comparate ca mijloace perceptuale. Daci examinim, mai intii, puterea lor de
discriminare, vom admite ¢8 forma ne da pOSIblllt'ltea s& diferentiem un numar
aproape infinit de obxecte 1nd1\~1 ale “Afirmatia este mai ales valabil in cazul
miilor de fete omenesti pe care le pu’cem identifica, cu un grad remar cabil de sigu-~
rantid, pe baza unor foarte mici diferente de formé&. Prin masuratori obiective putem
identifica amprentele digitale ale unei anumite persoane dintr-un numér de mili-
oane. Dar daci am incerca si alcituim un alfabet de 26 de culori in loc de forme,
am gisi ci sistemul e inutilizabil. Numaérul culorilor pe care le putem recunoaste
temeinic si cut usurintd rareori e mai mare de sase, in spetd cele trei primare plus
secundarele ce le leagi, chiar daci sistemele de culori curente confin citeva sute
de nuanie. Putem distinge cu multd usurinti nuante subtil diferentiate, dar dacé
trebuie sa identificim o anumitd culoare din memorie sau la o anumiti distantd
in spatiu de o alta, puterea noastrd de discriminare este foarte limitata. -
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gren di?eiiﬁjgtflesflénqtglzip(lia n}ai ales din cauzi ca jxlix}tea noastri reﬁng mult mai
: , grad decit diferen{ele de esen{a. Cele patru dimensjuni croma-
tice pe care le putem distinge cu siguran{a sint ,roseala“, ,albastreala”, , giilbhe-
i]eala‘f s1 scara griurilor. Chiar si culorile secundare pot genera confuzii dinbcauza
1111‘1£(1A1r1101' cu primarele — de pildé, intre un verde si un galben sau albastru; iar
daca‘ Incercam sa distingem un purpuriu de un violet, numai juxtapuuerea ne poale
fia siguranli. Lucrul este evident in distribuirea culorilor pe harti, planuri si alte
ms'trun.len te de orientare, Pe de alta parte, daci se adaugi unor diferenie de f‘OI‘H‘lZ\,
chiar si numai citeva dimensiuni cromatice grosolan aplicate, acestea ascut puterea

noastrd de diseriminare vizuala. Vizionind un film in alb-negru, ne este adesea’

greu s identificdm minedrurile stranii din farfuriile actorilor. in cazul semnalelor,
steagurilor, uniformelor, culoarea largeste gama diferentelor comunicabile.

. In sine, forma este un mijloc mai bun de indentificare decit culoarea, nu
numal pentru ca ea oferd mult mai multe tipuri de diferente calitative, dar si
pentru ca trasiturile distinctive ale formelor sint mult mai rezistente la variatiile
n?ediului. Desi asa-numita constantd a formei nu este deloc un criteriu ati£ de
sigar pe cit se considera a fi, am observat ci oamenii pot, intr-un inod cu totul
remarcabil, s recunoasci obiecte chiar daci unghiul sub care le percep redd pro-
iectil diferite ale acestora. Identificim o fatd omeneascd din aproape urice punct
dfa vedere, Mai mult, forma este aproape total neafectatd de schimbirile de strilu-
cire sau culoare din mediu, pe cind culoarea locald a obiectelor este foarte sensibila
in aceastd privinta. '

. O constanta a culorii existd intr-o anumitd masurdi, nu numai pentru oa-
meni, dar si pentru animalelg inzestrate cu vedere cromatici. In cadrul unui cele-
bru e:xperiment efectuat de Katz si Révész, niste giini au fost obisnuite si ciugu-
leasc.a doar boabe albe de orez si si le refuze daci erau vopsite in diferite culori.
vaevrmdu-ﬁ—se boabe albe sub o lumini albastri intensd, pasérile le-au cingulit
[ard ezitare. Constanta de culoare este sprijinitd de faptul fiziologic c# retina se
ad_ap.teaza la iluminare. Tot asa cum sensibilitatea la lumini scade automat cind
privim un cimp foarte striilucitor, diferitele tipuri de receptori cromatici isi adap-
teazd reactiile selectiv atunci cind cimpul vizual este dominat de o anumiti culoare.
Expus unei lumini verzi, ochiul isi reduce reactia la verde.

Aceastd compensare este un fel de nivelare, care micsoreazd efectul luminii
c910rate asupra culorii locale a obiectelor. Totodatd insi, noi percepem incorect
si culoarea Iuminii in sine. Un efect de adaptare, descris de Kurt Koffka si Harry
I.\Ielson, ne permite sd percepem culoarea dominanti ca ,,normala®, adici aproape
incolord, toate culorile din cimp fiind interpretate in raport cu acest criteriu.
Adaptindu-ne la lumina rosie, vedem o suprafatd gri ca fiind gri, dar numai atit
ti@p cit strilucirea ei este egald cu strilucirea existenta in cimp. Daca suprafata
gri e mai strilucitoare, o vedem rosie; daci e mai intunecati, o vedem verde.

In aceast privinta trebuie de asemenea mentionat efectul intensita{ii lumi-
nii asupra culorii. Sub o lumind puternici rosurile par deosebit de vii, deoarece
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conurile retiniene lucreazi cel mai intens si reactioneaza cel mai mult la lungi-
mile de unda mai mari. Lumina slabi favorizeazi verdele si albastrul, dar le face
totodatd mai palide, cici acum bastonagele din retind care reac{ioneazd mai mult
la lungimile de undd mai scurte intervin intr-un grad sporit, desi ele nu contri-
buie la perceperca culorii. (Fenomenul poartd numele lui Johannes E. Purkinje,
care l-a descris pentru prima oard.)

Din toate acesie motive, culorile folosite de artist sint in mare méasura la
discretia iluminarii, pe cind formele sint prea putin afectate de aceasta. Wolfgang
Sehine subliniazd ci schema coloristici a frescelor medievale este profund modi-
ficatd dach ferestrele originale sint inlocuite cu geamuri moderne incolore. Feres-
trele bisericilor din evul mediu timpuriu aveau o tentd verzuie sau gilbuie §i
erau translucide, nu transparente. Evident, sticla coloratd din secolele urmatoare
a influen{at spectaculos eclerajul, si nu numai frescele, ci §i ilustratiile de carte
s-au adaptat noilor conditii de iluminare.

Daci un tablou de Monet sau Van Gogh, cxecutat sub lumina puternicd
a zilei, este expus sub cea a becurilor cu filament de wolfram, nu putem pretinde
si percepem nuantele folosite de artist; iar odatd cu schimbarea culorilor, se
schimbi de asemenea expresia si organizarea lor. Artistii contemporani care sustin
ci picturile lor, lucrate la lumina electrica, pot fi privite in lumina zilei fard nici o
deosebire, ne spun, prin implicatie, c& proprietatile si relatiile cromatice nu con-
teazd in respectivele lucriiri decit in sensul cel mai general, cel mai elementar. ’

Conchidem deci ¢i in scopuri practice formele sint un mijloc mai sigur de

orientare si identificare decit culoarea, afard de cazul cind discriminarea croma-
ticd se limiteazi la primarele fundamentale. Dacd i se cere cuiva s aleagd intre
relatii de forma si relatii de culoare, reactia sa va fi influenfatd de mai multi
factori. In cadrul unor experimente efectuate de mai mul{i cercetitori, unor copii
li s-au aritat, de pilda, un pitrat albastru §i un cerc rosu. Copiii au fost apoi intre~
bati dacii un patrat rosu seam#ni mai mult cu patratul sau cu cercul. S-a constatat
c# pind la virsta de trei ani copiii discriminau mai frecvent pe baza formei, iar
intre trei si sase ani pe baza culorii. Copiii maimari de sase ani au sesizat ambi-
guitatea sareinii, dar majoritatea au optat pentru criteriul formal. Examinind
aceste date, Heinz Werner sugereazi ci reacfia celor mai mici copii este determi-
natd de comportamentul motor §i, implicit, de calitagile , prehensibile” ale obiec-
telor. Dupi ce trisiturile vizuale devin dominante, cei mai multi copii pregcolari
sint condusi de puternicul apel perceptual al culorilor. Pe mésurd insa ce copiii
incep si dobindeasc deprinderi practice, in care forma este mult mai importanta
decit culoarea, ei opteaza tot mai mult pentru formi ca mijloc hotdritor de iden-
tificare.

Studit mai recente ale lui Giovanni Vicario au demonstrat ci rezultatele
unor asemenea experimente depind par{ial si de formele folosite. Bunioara, daci
copiii trebuie si aleagd intre un triunghi siun cere, si nu Intre un pétrat siun cerc,
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optiunile bazate pe forma in locul culorii se inmuliesc. Este mai usor, se pare,
s# neglijam diferenta dintre patrat si cerc decit cea dintre triunghi si cerc.

Optiunea intre formi si culeare poate fi studiatd si in cadrul testului Ror-
schach. Astfel se poate da observatorului posibilitatea si-si bazeze descrierea
celor vazute pe culoare in detrimentul formei sau viceversa. Unii identifici o
configuratie prin contur, chiar daci culoarea contravine interpretarii; altii descriu
doud dreptunghiuri albastre asezate simetric ca reprezentind ,,cerul” sau .,niste
albastrele” — deci neglijeazd forma in favoarea culorii. Rorschach si discipolii
siii, ale cliror teste au fost inifial ficute cu persoane suferind de boli nervoase,
afirma ci aceastd diferentd de reactie reflectd o diferenti de personalitate. Ror-
schach a constatat cé o dispozitie voioas duce la reactii bazate pe culoare, in timp
ce deprimarea determind mai frecvent reactii bazate pe formi. Predominanta
culorii ar indica o deschidere la stimuli externi. Persoanele caracterizate de aceasti
predominantd sint, se afirmi, sensibile, usor de influentat, instabile, dezorgani-
zate, expuse unor izbucniri emotionale.Preferinta pentru reactii bazate pe forma
insoteste o dispozitie introvertitd, un control puternic asupra impulsuritor, o ati-
tudine pedantd, neemot{ionala.

Rorschach nu ne di nici o explicatie teoretich asupra relatiei postulate de
el intre compartamentul perceptual si personalitate. Ernest Schachtel insd a suge-
rat ci experienfa cromatics seam#ni cu cea afectivi, emotionali. In ambele cazuri
tindem sd fim primitori pasivi ai unor stimuli. Emotia nu este un produs al rati-
unii activ organizatoare. Ea presupune doar un fel de sensibilitate, care, de pildi,
poate lipsi persoanelor deprimate. Emotia ne afecteazi asa cum ne afecteazi
culoarea. Forma, dimpotrivé, pare si reclame o reacfie mai activi. Parcurgem
cu privirea obiectul, {i determiniim scheletul structural, stabilim relatiile dintre
parti si intreg. In mod similar, ratiunea actioneazd asupra impulsurilor, aplici
principiile, coordoneazi o intreagd gami de experiente si alege un anumit curs
de actiune. In linii mari se poate afirma ci in cadrul vederii cromatice actiunea

porneste de la obiect si afecteaza persoana; pentru perceperea formei insi, mintea
organizatoare se extinde citre obiect.

O aplicatie literald a acestei teorii ne-ar putea duce la concluzia ca culoa-
rea genereazi o tridire in esenid emotionald, pe cind forma ar corespunde con-
trolului rational. O asemenea formulare pare prea ingust#, mai ales cu referire
la artd. Este probabil adevirat ca receptivitatea si caracterul nemijlocit al expe-
rientei sint mai tipice pentru reactiile la culoare, pe cind perceperea formei este
caracterizatd de un control activ, dar un tablou poate {i pictat sau inteles numai
prin organizarea activd a tuturor valorilor cromatice; pe de alti parte, ne supu-
nem pasiv contemplind forma expresiva. In loc de a vorbi despre reactii la culoare
si reactii la formd, am putea mai degrabi distinge intre o atitudine receptivi
la stimuli vizuali, care este incurajatd de culoare dar se aplicd si formei, si o
atitudine mai activi, care predomini in perceperea formei, dar se aplica si compo-
zitiei coloristice. In termeni mai generali, calititile expresive (in primul rind
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cromatice, dar si formale) sint probabil cele care afecteazd spontan receptarea
pasivi, pe cind structura arhitectonici a imaginii (caracteristici formei, dar
gisité si in colorit) angajeazd organizarea acliva, '

Este ispititor s& explorim aceste corelatii dintre comportamentul percep-
tnal si structura personalitatii in domeniul artelor. Prima atitudine ar putea fi
numitd romantic#i, iar a doua clasicistd. In picturd ne-am putea gindi, de pilda,
la demersul lui Delacroix, care nu numai i isi bazeazii compozitiile pe un colorit
frapant, dar de asemenca subliniazi calitatile expresive ale formei, in comparatie
cu Jacques Louis David, care isi concepe lucririle mai ales prin forme, folosite

_pentru definirea relativ staticd a obiectelor, atenuind si schematizind culoarea.

Matisse afirma: , Dacil desepul {ine de spirit, iar culoarea de simturi, atunci
trebuie mai intli sd desenezi, sd cultivi spiritul si s poti conduce culoarea pe
cdi spirituale”. El exprima o traditie potrivit céreia forma este mai importanti
simairespectabila decit culoarea, Poussin spunea: ,,Culorile in picturd sint, de fapt,
lingusiri menite s& ademeneasci ochii, asa cum frumusetea versurilor in poezie
este o ademenire pentru urechi”. O variantd germanicd a acestei opinii poate
fi gisitd in scrierile lui Kant: , In picturd, sculptura, chiar in toate artele plastice,
arhitecturd, arta gridinilor, intrucit se considerd arte frumoase, esentialul este
desenul, in care nu ceea ce desfatd in senzatie, ci numai ce place prin forma sa,
constituie temeiul oricirei dispozitii pentru gust. Culorile care lumineazi dese-~
nul apartin excitatiei; ele pot ce-i drept inviora obiectul in sine pentru senza-
tie, dar nu-l pot face demn de contemplare si frumos; dimpatriva, ele vor fi, in
cea mai mare parte, foarte limitate prin ceea ce cere forma frumoasa, si chiar acolo
unde excitatia e ingiduiti, ele sint fnnobilate numai prin forma frumoasa® *

Existind asemenea opinii, si nu ne surprindd ci gisim forma identifi-
catd cu virtutlile traditionale ale sexului masculin, iar culoarea cu ispitele femi-
nine. Dupa Charles Blanc, ,unirea desenului cu culoarea este necesari pentru nas-
terea picturii, la fel ca unirea barbatului cu femeia pentru nasterea omenirii, dar
desenul trebuie si-si pastreze preponderenfa asupra culorii, ciici altfel pictura
se indreapta repede spre pierzanie: ea se va priabusi prin culoare Ia fel cum ome-
nirea s-a prabusit prin Eva“,

Cum iau nagtere culorile

Nu este nevoie s descriem aici in amanunt principiile de optici si neuro-
fiziologie prin care a fost explicatd in trecut si este explicatd azi perceperea
culorilor. Totusi, citeva trasdturi generale, utile in clarificarea caracterului
general al fenomenului culorii, sint adesea neglijate atunci cind studentul in
artd incearcil s se orienteze printre detaliile tehnice despre particule atomice

* 1. KANT, Critica puterii de judecare, trad. T. Briileanu, Academia Romandl, Imprime-
ria Nationald, 19040
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si lungimi de undi, conuri si bastonase, lumini si pigmenti. Mai mult, anumite
conceple de bazdl au fost frecvent prezentate intr-un mod gresit. .
Numele a trei dintre pionicrii teoriei culorilor se pot lega de cele trei
componente principale ale procesului ce trebuie explicat. Newton a descris cu-
lorile ca datorindu-se proprietdtilor razelor care alcituiesc sursele luminoase;
Goethe a subliniat contribufia mediilor si suprafetelor fizice intilnite de lumini
in drumul ei de la sursii la ochiul privitorului; iar Schopenhauer a previizut,
intr-o teorie fantezistd dar surprinzitor de profeticd, functia reactiilor retiniene
din ochi. ) ‘
,Dupid cum razele de lumind dilerd sub raportul refractabilitdtii”, scria
Newton in comunicarea sa din 1672 pentru Societatea Regald, ,tot astfel el.e
diferdt in privini{a capacitii{ii de a infatisa anumite culori. Culorile nu sint atyi-
bute ale luminii, nascute din refractie, sau reflexii ale corpurilor naturale (asa
cum se crede in general), ci proprietiti originare si innfiscute, care se deosebesc la

diferitele raze. Unele raze tind si infdtiseze un rosu si numai pe acesta; altele

un galben si pumai pe acesta, altele un verde si num.ai. pe acesta si asz} mai
departe. Si nu existd numai raze corespunzind celor mai importante culori, dar
si tuturor nuantelor intermediare”.
’ Aceasta inseamné cd Newton sesizase cd de primé importan{d pentru fizi-
cian nu este sursa luminoasd unitard si in esentd incolordi, receptatd prin expe-
rienta directit, ei numeroasele feluri intrinsec diferite de raze, pe care el le ca-
ractéx‘iza si le separa cu ajutorul gradului lor diferit de (refractabilitate. Pentru
el culoarea nu este ceea ce apare in procesul vederii atanéi cind lumina albi ori-
ginard e denaturatd sau afectatd de circumstante intimplito‘jre, cio senzau?
corespunzind unui atribut constitutiv al oriclrui fel de ‘luwmina, care ev as‘cunéa
vederii noastre numai pentru ci diversele feluri de lumind se amestecit si prin
aceasta se neutralizeazd reciproc. i

Afirmatia c¢d lumina de zi ,albi® se compune din culorile curcubeului
contravenea tuturor dovezilor vizuale, astfel cd teoriile lui Newton au inﬁin}—
pinat opozitie. Un secol mai tirziu, poetul Goethe, obisnuit st se i-nc.x:eada in
marturia directi a simturilor, s-a ridicat in apdrarea puritdtii luminii solare.
Pentru el aceasta era vidit o problemi moralii. De asemenea, el nu se putea
elibera de prejudecata aristotelicd in sensul efi toate culorile sint mai i.ntunecat?
decit lumina si, de aceea, nu pot fi continute In aceasta. Am mentlfm.z.:t n.lax
sus ca pentru observatorul neinformat intunericul nu este absenfa luminii, (jl 0
entitate contrard, materiald si fizic reald. Goethe se referea aprobator la cilu-
girul iezuit Athanasius Kircher, care in secolul al XVII-lea definise culoarea
:a lumen opacalum, adicd lumind umbritd; el adopta ideea lui Aristotel ca culc-
rile se nasc din interactiunea luminéd-intuneric. Culorile, spunea Goethe, sint
,actiuni si accidente ale huminii“, acestea intimplindu-se atunci cind p.uritatea
virginald a luminii este supusd unor medii relativ opace sau incefosate si absob-
tiei partiale de ecitre suprafefe reflectante.
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Existd un adevir poetic atrigitor in fanteziile optice ale lui Goethe si
nimeni n-a vorbit mai clocvent ca el despre vicisitudinile suferite de lumina
cind isi croieste drumul prin lumea obstacolelor fizice, pétrunzind sau ricosind
si schimbindu-si natura in acest proces. Tinarul filozof Schopenhauer a fost insi
acela care, studiind teoria culorilor la indemnul lui Goethe, si-a depiisit maestrul,
speculind despre rolul decisiv al retinei in receptarea culorii. Pledind pentru
Insemnitatea factorului subiectiv, singurul ce determini existenta celui obiectiv,
Schopenhauer sustinea ci senzalia de alb se produce atunci cind retina reac-
tioneazi din plin, pe cind negrul rezulti din absenta reactiei retiniene. Mentio-
nind culorile complementare ce apar in cazul imaginilor remanente, Schopen-
hauer sugera cii perechile de culori complementare provin din diviziri calitative
ale functiei retiniene. Astfel rosul si verdele, avind intensitate egala, impart
activitatea retinei in jumétiti egale, pe cind galbenul si violetul se nasc dintr-un
raport de 3 : 1, iar portocalinl si albastrul dintr-un raport de 2 : 1. Se ajungea
astfel la urmitoarea scara: o

Negru  Violet  Atbastru Verde Rosu  Portocaliu ~ Galben Alb
0 I 1/4 J 1/3 P12 12| - 2/3 3/4 1

Schopenhauer nu putea oferi nici micar un simbure de teorie fiziologica.
El admitea ci ,,deocamdati aceste raporturi nu pot fi dovédite, ci trebuie accep-
tate ca ipotetice”. Dar scara lui de diferente cantitative este interesanti chiar
si azi, iar conceptia lui fundamentals despre perechile complementare in func-
tionarea retinei anticipeazi izbitor teoria cromatici a lui Ewald Hering. He-
i‘ing sustinea cé ,sistemul vizual incorporeazi trei procese calitativ distincte,
[iecare din aceste procese fiziologice admitind doud moduri de reactie contrare,
Prin analogie eu metabolismul vegetal, el definea aceste moduri contrare drept
catabolism si, respectiv, anabolism* (Hurvich si Jameson).

In tratatul siu despre teoria receptérii luminii Hering afirmi: ,,Toate ra-
zele spectrului vizibil au un efect de dezasimilatie asupra substantei alb-nea-
grd, dar diferitele raze prezint# acest efect in grade diferite. Numai anumite raze
au insd un efect de dezasimilatie asupra substantei albastru-galbene sau verzi-
rosii; altele au un efect de asimilatie si, in sfirsit, anumite raze n-au nici un
fel de efect”. Dupa pirerea specialistilor, teoria lui Hering e necesari ca un
complement la teoria receptorilor tripli al Iui Thomas Young pe care o voi
aborda indatd — pentru a explica faptele observate in vederea cromatici,

Primarele generatoare

Pentru scopul nostru ne vom ocupa de dou# principii ce stau la baza opti-
cii, fiziologiei si psihologiei diferitelor teorii asupra culorilor, si anume culorile
primare §i complementaritatea. Multe confuzii sint perpetuate de termenul ,culori
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primare”, care se aplicd in cazul a doud conceple total diferite. Trebuie si distin-

gem net intre primarele generaloare si primarele fundamentale. Prin primare
generatoare voi intelege acele culori necesare pentru a genera, fizic sau fiziolo-
gic, o gami largd de culori, pe cind primarele fundamentale sint culorile pure
de baza cu ajutorul cirora simtul vederii clideste perceptual organizarea confi-
guratiilor colorate. Primarele gencraloare se referdt la procesele prin care iau nas-
fere culorile; primarele fundamenlale sini elementele a ceea ce vedem dupd aparifia
culorilor in cimpul vizual. Acestea din urmi vor {i discutate atunci cind vom
vorbi despre combinarea culorilor in arta vizuald. Aici ne intereseazd doar cele
dintii.

Toate sistemele de teorie a culorii i toate procedeele practice de generare
a culorilor se bazeazi pe principiul ¢i un mic numir de culori este suficient
pentru producerea, prin combinare, a unui foarte mare numir de nuante. Nici
omul, nici natura nu-si poate permite si foloseascd un mecanism ce ar asigura
un tip special de receptor sau denerator pentru fiecare nuanti. Nu este, nimic
intangibil in privinta numérului sau naturii primarelor generatoare. Asa cum am
aratat, teoria lui Hering implici sensibilitatea la sase culori de baza: alb §i negru,
albastru si galben, verde si rosu. Helmholz, sustinind teoria tricromaticd al lui
Thomas Young, avertiza impotriva parerii curente ¢# culorile pure de bazi, rosul,
galbenul si albastrul, sint singurele justificabile natural. El sublinia, buné-
oard, ci verdele nu se poate obtine combinind o lumind pur albastrd cu una pur
galbend. De fapt, Young dedusese din experimentele sale cu lumini colorate pe
care le combina proiectindu-le pe un ecran, cd luminw albd putea {i compusi din
,un amestec numai de rosu, verde si violet, in proportie de aproximativ doud
parti rosu, patru parti verde si o parte violet”.

Aceleasi trei culori, rosu, verde si violet, au fost propuse de Young si,
mai tirzin de Helmholz, ca fiind cele mai probabile primare generatoare in ca-
drul vederii cromatice, dar nici unul din ei n-a incercat si dovedeasci anato-
mic ci asa stau lucrurile. De-abia in anii 1960 s-a stabilit experimental ci ,ve-
derea cromaticd la vertebrate este mediatd de trei pigmenti fotosensibili sepa-
rai in trei tipuri diferite d¢ celule receptoare din'retind, si cd unul din acesti
pigmenti 1ecepte’iza in principal lumina albastrd, unul lumina verde si unul
lumina rosie® (MacNichol). Si notim totusi ci denumiri ca ,albastru® sau
,violet* nu inseamni prea mult decit dacd stim exact la ce nuantd a culorii se
refers. Descrieri obiective se pot obtine doar misurind lungimile de unda
corespunzitoare din spectru. Experimentele aratd ci cele trei tipuri de receptori
cromatici sint cel mai sensibili la lumini de circa 447 milimicroni (albastru-vio-
let), 540 milimicroni (verde) si D77 milimicroni (galben). Ficcare dintre aceste
valori numerice reprezinti virful unei cwbe de sensibilitate ce acoperd o
portiune relativ mare din spectru si se suprapune partial celorlalte doud. Astlel
curba culminind in ﬂalben se intinde suficient in zona rosie a spectrului pentru
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ca tipul respectiv de celule receptoare si sesizeze si rosul. Lungimile de unda
determinate variazd intrucitva de la un cercetdtor la altul.

Aceste trei primare generatoare si-au dovedit utilitatea in evelutia bio-
logicd. In principiu insi, orice grup de trei calori este util, dupd afirmatia lui
James Clark Maxwell, atita timp cit niel una din ele nu se poate obtine din-
tr-un amestec al celorlalte doud. Pentru rezultate mai grosiere sint de ajuns
si dou#t primare. Mai multe primare genereazi o imagine mai rafinat fideld. Pina
la urmi totul este o problema de echilibru intre economie si calitate.

Adifie si substraciie

Determinarea culorilor optime pentru a genera intreaga gami depinde
si de faptul dach culorile se combini prin aditie ori prin substractie. $i aiel
datele eronate abundi.Deosebit de gresitii este afirmatia ¢i luminile se amesteca
aditiv, iar pigmentii substractiv. Desigur, putem combina lumini aditiv, supra-
punindu-le pe un ecran de proiectie, dar filtrele colorate folosite in acest scop
actioneazi substractiv asupra luminii ce trece prin ele. Tot astfel, doud sau
trei filtre de culori dispuse in succesiune au asupra luminii un efect substractiv.
Pe de alta parte, particulele pigmentilor amestecati de pictori sau petele de culoare
folosite in procesul de tiparire in culori sint partial juxtapuse si parfial su-
prapuse intr-o combinatie foarte complicatd de aditie si substractie, astfel incit
rezultatul este greu de prezis.

In combinarea adifivg ochiul primeste suma energiilor luminoase ce se
concentreazi intr-un loc, de pildd pe un ecran de proiectie. Totalul este asadar
mai strilucitor decit fiecare din componente. In conditii ideale, o combinatie
potriviti de componente va genera un alb sau un gri deschis. De pilda, putem
obtine acest rezultat printr-o imbinare aditivii de élemente albastre si galbene.
Dacé plasim segmente de culoare si strilucire diferitd pe un disc ce se roteste,
acestea se vor combina in raport cu mirimea suprafetei de disc pe care o aco-
pera. Culorile receptate prin simtul vizual sint rodul unui proces aditiv, intru-
cit cele trei tipuri de receptori cromatici, amplasati aldturi in zona centrald a
suprafetei retiniene, combini stimulii pe care 1i primesc. Astfel lumina ce excitd
toate cele trei tipuri de receptori intr-un raport corespunzitor va genera senzatia
de alb.

Substraclia produce senzatii cromatice prin ceea ce ramine dupé absorb-
tie. Vitraliile sint filtre de culori, care reduc lumina ce le strabate dinspre exte-~
rior. Culoarea locald a obiectelor rezultd din lumina pe care acestea o reflectd
dupad ce suprafetele respective si-am ,inghitit® partea de radiatie luminoasd;
o suprafatd rosie ,, inghite” totul afard de lunrflmxle de undi corespunzind culorii
rosii. Cele trei primare generatoare indicate pentru filtrele substractive sint un
albastru verzui (azuriu), un galben si un magenta; dintre acestea, oricare doud
se combini prin substractie in albastru, rosu si, respectiv, verde. Astfel culorile
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care pind lIa urma compun imaginea sint, mai mult sau mai putin, aceleasi ca si
primarele generatoare din procesul aditiv,

Combinarea aditivi a culorilor se realizeazi dup# citeva reguli simple,
care depind integral de felul stimulului generat in ochi de ciitre culorile in cauzi.
Rezultatul substractiei, pe de altd parte, depinde nu de felul cum se prezinta
culorile, ci de compozitia lor spectrald. Asa cum subliniazd Manfred Richter,
dacd doud culori ce par la fel sint constituite din componente spectrale diferite,
ele pot da rezultate diferite prin combinare substractivd cu aceeasi a treia cu-
loare. Iar pe cind produsul aditiei corespunde sumei spectrelor luminilor indi-
viduale, cel al substantei derivd din produsul transmisivititilor filtrelor folosite.
Tinind seama de acest fapt, George Biernson sugereaza ci combinarea substractiva
a culorilor ar putea fi mai corect numita ,,multlpllc'xtw““

Complemeniare generaloare

Daci cititorul continui s mi urmireasci, as dori si ardt acum ci, deoarece
aditia si substractia culorilor sint procese atit de diferite, ele reclami conditii
diferite pentru complementaritate. Dacd neglijaim aceastd deosebire, putem face
cu usurintd presupuneri gresite sau putem fi pusi in incurcituri de contradictii
aparente intre afirmatii ce se referd de fapt la lucruri diferite. Intr-un articol
remarcabil despre tehnica impresionistilor, J. Carson Webster criticd p#rerea
raspindité, dar eronatd, cé acestia ob{ineau un efect de verde viu aldturind tuse
de albastru si galben, care se contopeau in ochiul privitorului. Webster constata
ca impresionistii nu ficeau asa ceva, pentru simplul motiv ¢& prin juxtapunerea
de albastru si galben se ob{ine un efect aditiv de alb sau.gri. Verdele apare doar
prin amestecul de pigment albastru si galben. ‘

Am stabilit distinctia dintre primarele generatoare si cele fundamentale.
Vom aplica acuma aceeasi distinctie culorilor complementare. Complementarele
generatoare sint culori care in combinatie genereazi un alb sau cenugiu monocro-
matic. Complementarele fundamentale sint culori care, asa cum le vede ochiul, se
reclami si se completeazd reciproc. A confunda aceste doud notiuni inseamni a
ne expune la complicatii inutile. Astfel un cerc schematic al culorilor obtinut pe
baza rezultatelor suprapunerii optice a luminilor indici galbenul si albastrul ca
pereche complementard, prezentindu-le in pozifie diametral opusad. Faptul va
stirni protestul pictorilor, care afirmé c& in sistemul lor cromatic lmperecherea
galbenului cu albastru duce la un efect partial, incomplet; pentru pictor, gal-
benul este complementar unui violet sau purpuriu, iar albastrul, oranjului. Nu
este nici o contradictie aici. Cele dou# tabere se referd la lucruri diferite.

Complementarele generatoare pot fi verificate prin diverse metode. La
prima vedere nu ne vom astepta neapérat ca acele culori ce dau alb sau gri prin
combinarea luminilor sd fie cele care dau acelasi rezultat atunci cind invirtim
suprafetele colorate de pe un disc. Judecind insa dupi rezultatele publicate, toate
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metodele de adijie folosite duc la rezultate identice. Woodworth si Schlosberg
indicA urmitoarele perechi complementare:

verde galben si violet

verde si purpuriu

rosu si verde albastru
portocaliu si albastru verde
galben si albastru

Rezultatele par si concorde si cu perechile complementare ob{inute prin me-
canismele fiziologice din cadrul sistemului nervos. Afirmatia este valabild pen-
tru contrastul simultan prin care, buniioard, o buciticd de hirtie gri plasatd pe
un fond verde pare purpurie, ca si pentru imaginile remanente, care dupd Helmholz
ne dau urmitoarele perechi complementare:

rosu si verde albastru
galben si albastru
verde si rosu trandafiriu.

Diferente minore pot fi ascunse de faptul ¢ numele culorilor nu redau
decit aproximativ nuanfele exacte observate in timpul experimentelor.

Este remarcabil ci rezultatele privind complementarele generatoare con-
corda atit de mult, ciici micar intr-o privin{d evidentd ele nu corespund siste-
mului de complementare fundamentale pe care, din motive intemeiate, il preferad
artistii. Asa cum aritam mai sus, in acest sistem albastrul si galbenul nu sint
deloc acceptate ca fiind complementare, deoarece rosul, a treia primard funda-
mentald, lipseste din combinafie. Se pare cd avem de-a face aici cu un principiu
de relatii vizuale care nu reflectd pur si sxmplu contrariile fiziologice de bazi
manifeste in fenomenele de contrast si care nici macar nu este afectat de ele.

Pentru a simplifica lucrurile am vorbit mai mult despre perechile comple-
mentare, dar, desigur, orice numéar de culori, convenabil alese, se pot combina,
dind un efect monocromatic. Grupurile de trei culori intilnite in vederea cromati-
c#, in tiparul in culori si fn televiziunea in culori, sint complementare: oricare
doui din cele trei culori sint complementare cu a treia. lar principala descoperire
a lui Newton inseamni de fapt ci orice culoare din spectru este complementard
tuturor celorlalte impreuns. In sfirsit, trebuie s& notdm ci complementaritatea
nu se aplicd numai in cazul nuantei, ci §i in ceasastralucirii. Un patrat negru
lasd ca imagine remanentd unul alb, iar o lumind verde contrasteaza cu un rosu
inchis.

O unealid capricioasd

Foarte pujin s-a scris despre culoare ca mijloc de organizare picturala.
Avem descrieri ale paletei folosite de anumiti pictori; existd-aprecieri critice,
1iudind sau condamnind felul cum un artist foloseste culoarea. Dar in general
nu putem si nu fim de acord cu istoricul de artd Allen Pattillo cind alirma ca
,multe din cele ce s-au scris despre picturd, trebuie s-o spunem, s-au scris aproape
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ca si cum picturile ar fi lucrdri in alb i negru®. La unele caledre de artd
se preferd diapozitivele in alb-negru, {ie pentru ca culorile ,distrag atentia® de
la forme, fie, mai justificat, pentru ca reproducerile nu sint fidele.

Toti cei care au utilizat diapozitive in culori stiu c& nu existi doud re~
prezentiri identice ale aceluiasi obiect si ca diferenfele sint deseori grosolane.
Chiar in conditii optime, proiectarea diapozitivelor pe ecran transformé tonurile
superficiale atenuate ale picturilor in rapsodii strilucitoare cromatice, iar schim-
barea dimensiunilor afecteazd atit aspectul, cit si compozitia. Reproducerile
in culori din cirtile si revistele de artd variazd de la excelente pinad la foarte
proaste. Cel mai adesea privitorul nu-si poate da seama in cemdisurd i sereda
coloritul real.

Lisind la o parte imprecizia reddrii, chiar si originalele ne pot insela.
Majoritatea capodoperelor picturale pot f{i vizute numai prin straturi de verniu
innegrit, care a incorporat praful secolelor. Putem vedea mai bine pestii inotind
in apa verzuie miloasd a unui acvariu decit adeviratul chip al Giocondei. De
veacuri intregi nimeni n-a mai vizut un Titian sau un Rembrandt real, iar curd-
tirea si restaurarea picturilor, se stie, duce la rezultate incerte. Mai mult, chiar
si vopselele se schimb& din punct de vedere chimic. Vizind albastruri agresive
dind iama prin compozitiile lui Bellini sau Rafael, ori o acuarela de Cézanne

. albitd ireparabil de lumina soarelui, infelegem c@ ceea ce stim despre operele
din patrimoniul nostru se intemeiazi intr-o méisurd considerabila pe vorbe si
pe imaginatie. ' )

Am mentionat cit de puternic este influentatsd culoarea de ecleraj. Schim-
barile provocate de acesta nu sint simple transmutiri: lumina de o anumita
culoare afecteazi diferitele culori dintr-un tablou in mod diferit. $i mai impor-
tantd este permanenta interactiune a culorilor prin contrast sau asimilare. Pu-~
neti un triunghi lingd un patrat si veli constata ci ele rdmin ca atare, desi for-
mele se influen{eazi intrucitva reciproc. Dar un albastru pus linga un rosu pro-
nuntat tinde spre verde, iar doui picturi expuse alaturi pe un perete isi pot mo-
difica profund coloritul prin influenta reciproca.

O nuanti de verde care parea moderatd in carnetul de esantioane al maga-
zinului v poate coplesi atunci cind acoperd peretii. Arborii si conurile cromatice
pe care le-au creat Munsell si Ostwald pentru prezentarea sistematica a culorilor
dupd nuanti, strilucire si saturatie ne fac de minune si intelegem interac{iunea
coniplexd a celor trei elemente; dar o culoare vizutd In contextul vecinelor sale
se schimbd daci o plasim in altd ambianta.

N-are rost sd vorbim despre o culoare ,asa cum este Intr-adevar”; ea va
fi totdeauna determinatd de context. Un fond alb nu inseamni nicidecum un
fond nul, ci are puternice particularitdti proprii. Wolfgang Schone subliniazi
cid in picturile europene din secolele XVI—XVIII, lumina primeazd asupra
culorii si &, de aceea, asemenea picturi nu trebuie asezate pe pereti albi sau foarte
luminosi. Expuneri nereusite de acest fel se intilnesc, afirm& Schone, la Luvru,
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Uffizi, Galeria Najionald din Londra si Kunsthalle din Hamburg, sub influenfa
picturii moderne, care pune culoarea mai presus de lumind — un efect intensifi-
cat prin aciiunea peretilor colorati deschis.

La toate aceste incertitudini trebuie si adiugim problemele identificarii
perceptuale si verbale. Atunci cind ohservatorilor 1i se prezintd un continuu al
culorilor curcubeului, de pildi un spectru solar, ei nu concordd in indicarea zo-
nelor unde principalele culori apar sub aspectul lor cel mai pur. Faptul este va-
labil chiar si pentru primarele fundamentale, mai ales pentru rosul pur, pe care
observatorii il pot situa oriunde intré 660 si 760 de milimicroni. Asadar orice
nume de culoare se referd la o gam# de nuanie posibile, astfel incit comunicarea
verbald fard percepfie directd este cu totul imprecisa. Newton, de exemplu, fo-
losea denumirile ,violet* si ,,purpuriu® in mod indiscriminat — lucru de loc ne-
glijabil, cfici, conform uzului nostru modern, violetul se include in spectrul
luminii, dar purpuriul nu. Chiar si in epoca noastrd, Hilaire Hiler a alctuit un
tabel al numelor de culori care ne spune, bun#oars, ci acea culoare corespunzind
lungimii de undi de 600 milimicroni este numitd de diferifi autori portocaliu
de crom, rosu auriu, portocaliu spectral, portocaliu stacojiu, rosu oriental, perto-
caliu rogu de cadmiu sau portocaliu rosu.

Este deci clar de ce examinarea problemelor culorii prezintd nenumérate
obstacole si de ce, implicit, avem atit de puiine disculii utile. Totusi aceastd
situaie nu trebuie interpretatd ca insemnind ci ceea ce vedem cind privim o
picturd este imprecis, accidental sau arbitrar. Dimpotriva, in orice compozitie
reusitd, nuanta, locul si dimensiunile fiecirei zone cromatice, ca si strélucirea
si saturalia ei sint astfel folosite incit toate culorile, luate impreuni, se stabili-
zeazi reciproc intr-un ansamblu echilibrat. Ambiguititile ce se nasc din rapor-
turile dintre pir{i se compenseazd in contextul general, iar opera completé, re-
ceptatd corespunzitor, constituie un mesaj obiectiv definit. ‘

Culorile individuale rezistd generaliz&rii abstractizante. Ele se leagd de
locul si de timpul respectiv. Dar in cadrul oricirei ordini date ele se comporti
legic si se supun regulilor structurale, pe care le sesizam intuitiv, dar despre care,
deocamdats, stim mult prea pufin,

In cdutareca armoniei

In ce raporturi se afl culorile intre ele? Majoritatea specialistilor au abor-
dat intrebarea ca si cum ea ar insemna ,care culori se asociazd armonios?” si
au incercat si determine acele combinatii cromatice in care toate ingredientele
se fmbind usor si plicut. Retetele lor proveneau din incercarile de a clasifica
toate valorile cromatice intr-un sistem obiectiv si desiivirsit. Primele sisteme de
acest fel erau bidimensionale, redind succesiunea si unele relatii reciproce ale
nuantelor cu ajutorul unui cere sau poligon. Mai tirziu, cind s-a inteles ci culoa-
rea este determinati de cel putin trei atribute — nuanté, strilucire si saturatie —
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au apérut modele tridimensionale. Piramida culorilor al lui J. H, Lambert da-
teazd din 1772. Pictorul Philipp Otto Runge publica in 1810 o prezentare ilustrati
a unui model sferic despre care scria: , Este imposibil s ne imaginidm vreo nuanti
néscutd din amestecul celor cinci elemente (albastru, galben, rosu, alb si negru)
care si nu fie cuprinsé in acest cadru, iar intregul sistem nu poate fi reprezentat
prin nici o alti schem# corectd si completd. Si intrucit fiecare nuanti este pusi
in raportul ei corect cu toate elementele pure si cu toate amestecurile, aceasti
sferd frebuie considerati o solufie universald, care permite oricui si se orienteze
in contextul general al tuturor culorilor”. Ulterior si psihologul Wilhelm Wundt
a propus o sferd a culorilor, iar dupi el Ostwald a elaborat un fel de dublu con.
Arborele culorilor creat de pictorul Albert Munsell este de asemenea sferic in prin-
cipiu. O prezentare foarte atractivd a unui sistem general a fost ficuti de Paul
Klee pentru studeniii s&i de la Bauhaus. El a numit-o ,canonul totalit#{ii culo-
rilor®, ‘ ' ‘
Desi deosebindu-se ca formi, diversele modele de clasificare a culorilor
se bazeazi toate pe acelasi principiu. Axa centrald verticala reprezinti scara valo-
rilor de strilucire acromatice, de la cel mai luminos alb in virf pini la cel mai
intunecat negru la bazi. Ecuatorul, sau conturul poligonal ce ii corespunde, con-
tine scara nuanfelor la un nivel mediu de strilucire. Fiecare segment orizontal
al corpului respectiv ne prezinti toate gradele de saturatie existente pentru toate
nuantele la un nivel de strilucire dat. Cu cit se afld mai aproape de limita exte-
rioard a segmentului, cu atit mai saturati este culoarea; cu cit e mai aproape de
axa centrald, cu atit mai mare va fi amestecul ei cu un gri de aceeasi strilucire
© “Duble piramide, duble conuri si sfere ale culorilor, toate concorda in a-si
avea ¢ircumferinta maximi la indl{imea medie si in a se ingusta spre poli.Aceste
idealiziri neglijeazi faptul ci diferitele nuante ating cea mai mare intensitate
a saturatiei la niveluri de strilucire diferite; astfel galbenul este cel mai pur la
un nivel relativ inalt de strilucire, iar albastrul purpuriu la un nivel mai scizut.

Conul si piramida pe de o parte si sfera pe de alta implic teorii diferite
despre ritmul in care variazi gama saturatiei in raport cu variatia strialucirii.
Deosebirea dintre rotunjimea conului sau sferei si unghiularitatea piramidei di-
ferenjieazi Intre ele teorii ce prezinti succesiunea nuantelor ca o scari aluneci-
toare continul si teorii care pun accentul pe trei sau patru culori elementare ca
factori-cheie ai sistemului, In sfirsit, existd o diferents intre modelele cromatice
de forma regulati, care asigurdi spafiu pentru toate culorile considerate posibile
in principiu, si cele de forma neregulata ca, de pilda, arborele culorilor al lui
Munsell, care prezintd numai culorile ce pot fi objinute cu pigmentii de care dis-
punem astézi.

Aceste sisteme sint menite $4 slujeascd unui dublu scop: si permite identi-
ficarea obiectivi a oriciirei culori si si arate care culori se armonizeazi intre ele.
M4 voi ocupa aici de aceastd din urm# functie. Ostwald pornea de la presupunerea
fundamentald cé ,,doud sau mai multe culori, pentru a se armoniza, trebuie si
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fie egale sub raportul elementelor esentiale“. Nefiind sigur daci strélufzirea Qoate
{i considerati un element esential, el isi intemeia regulile de armonie fie pe ldfin—
titatea nuantei, fie pe cea a saturajiei, Implicatia era cid toate nuantele' sint
concordante atit timp cit au saturatie egald. Dar chiar si asa, Ostwald fonsxdfar.a}
¢4 anumite nuanie se asorteazd deosebit de bine, mai ales acelea aflate in pozitii
opuse pe cercul culorilor si care reprezentau o 1:>ereche'j de complex.nenjcare. Se
presupunea ci orice divizare regulatd in trei a cercului di o con}b}natl‘e foarte
armonioasd, deoarece si triadele de acest fel sint complementare, adicd, prin _ar:aes:
tec in par{i egale, dau culoarea gri. Observam aici presupunerea implicitd ca
acele culori care genereazd prin combinare o culoare acromatica sint de asemenea
percepute drept complementare fundamentale. .

Si Munsell isi baza teoria despre armonie pe principiul elementelor comune.
Orice cerc orizontal in jurul axei modelulni siu cromatic reprezenta un set de
culori armonioase, deoarece continea toate nuantele de strialucire si saturatie e_galé.
Orice linie vertical definea armonia ca intregul set de culori diferentiate doar prin
strilucire. lar cum orice razi orizontald grupeaza toate gradele de saturatie pen-
tru o nuanti de o anumit# strilucire, acesgti gradienti erau si ei considerati armo-
niosi. Munsell a mers insi mai departe, sugerind ca ,centrul sferei este puilctul
natural de echilibru pentru toate culorile, astfel incit orice dreaptd ce stribate
centrul va lega culori armonizate. Aceasta Insemna ci doud nuante complementa?e
se puteau combina astfel ineit stralucirea mai mare a uneia si se compenseze prin
stialucirea mai mick a celeilalte. Munsell accepta de asemenea culori plasate pe
o suprafa{i sferica ,in linie dreapti®, intelegind probabil prin aceasta un cerc
mare. '

Armonia este, desigur, necesard, in sensul larg ci toate culorile dmtr—(:
compozitie trebuie si se imbine intr-un ansamblu unitar pentru ca si se poata
stabili anumite raporturi intre ele. Se poate de asemenea ca toate culorile fo!o-
site intr-o picturd reusitd sau de citre un pictor bun si se afle intre anumite
limite, care si excludi unele nuante, valori de strilucire sau niveluri de satut:a—
tie. Intrucit avem acum criterii destul de temeinice pentru identificar-e obie-
tiva, ar fi util si masurdm gama coloristici a anumitor opere si a anumitor a'r-
tisti. O asemenea incercare a fost ficutd de Egbert Jacobson. Mult mai putn%
probabil este si se constate insd ca culorile folosite de artisti in numeroa.se cazuri
se incadreazd in regulile simple sugerate de sistemele armoniei cromatlce._ ‘

De fapt raporturile dintre culori sint puternic afectate de alji factori pic~
turali. Atit Ostwald; cit si Munsell recunosteau influenfa mirimii §i propuneau
ca suprafefele mari sd aibd culori atenuate, iar culorile foarte saturate sa fie
folosite doar pe portiuni mici. Se pare insi ca pind si acest factor suplimentar com-
plicd atit de mult regulile armoniei incit le face practic inutile, si mai sint mlfli%l
alti factori importanti, care nu pot fi stabiliti cantitativ atit de comod ca méri-
mea. Influentul profesor de artid Adolf Holzel sugera la inceputul secolului cé
»0 picturd atinge armonia doar atunci cind toate culorile ei, introduse in varie-
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tatea si organizarea artistici cuvenitii, se combind dind alb*. Dacii o asemenea
situatie ar fi verificatfi experimental cu ajutorul unui disc al culorilor, e de astep-
tat c& rezultatele nu vor confirma teoria.

Existd totusi obiectii mai esentiale la principiul pe care se bazeazid regulile
armoniei culorilor. Conform acestui principiu, o compozitie coloristica trebuie
privitd ca un intreg in care toate elementele se acordd intre ele. Orice relafii
locale intre ,vecini® prezintd aceeasi placutd concordanti. Evident, acesta este
cel mai primitiv tip de armonie, potrivit doar pentru coloritul gradinitelor si

al imbricamintei pentru copii. Istoricul de artd Max. J. Friedlinder vorbea

despre ,,cel mai ieftin soi de armonie” in picturd, obtinut prin cildura si intune-
carea exageratd a culorilor, asa cum apar ele prin straturile de verniu. O
compozifie coloristicd bazatd numai pe un asemenea numitor comun ar putea
reda doar o lume pe pace absolutd, lipsitd de act{iune, cu o atmosferd statici.
Ea ar reprezenta acea scard de seninfitate fard viafa in care, pentru a folosi
limbajul fizicienilor, entropia se apropie de maximum absolut.

O privire in domeniul muzicii ne va ldmuri mai bine. Dacd armonia
muzicald s-ar preocupa numai de regulile ce stabilesc care sunete se asociazi
satisfdcator, ea s-ar limita la un fel de protocol estetic. pentru muzica oferita
la banchete. In loc si-i spuni muzicianului prin ce mijloace poate exprima
ideea urmdiritd, ea l-ar invita doar cum si treacd neobservat. fn fond, acest
aspect al armoniei muzicale s-a dovedit lipsﬂit de o permanen{d valabild, decarece
el depinde de gustul epocii. Efecte respinse in trecut sint binevenite azi. Uneori
asemenea reguli sint depisite chiar in momentul formuldrii lor. Lucurul s-a
int‘me)Iat si cu anumite criterii de armonie cromatici. De pilda, Wilhelm Ost-
wald;, comentind in 1919 o reguli potlrivit cireia culorile saturate trebuie folosite
doar pe porfiuni foarte mici, afirma ci@ suprafetele mari de vermilion pur, asa
cum se pot vedea la Pompeli, sint {ipdtoare ,§i c@ toate credinfele oarbe, supersti-
tioase In superioritatea «celor vechi» n-au putut mentine vii incercirile de repe-
tare a unor asemenea orori“, Citind asa ceva astizi ne putem aminti de o picturd
a lui Matisse, in care aproximativ 38 metri patrati de pinzi sint acoperiti aproape
complet si foarte satisfdcétor cu un rosu puternic; pictura a fost ficutd in 1911.

Dar, ca si revenim la muzic#, regulile formei recomandabile nu se prea
ocupd cu asemenea -chestiuni. Arnold Schonberg ne spune in Teoria armoniei:
»Continutul doctrinei privind compozitia muzicald se imparte de reguld in trei:
armonia,‘contrapunctul si teoria formei. Armonia este invatdtura despre acorduri
si despre conexiunile lor posibile sub raportul valorilor arhitectonice, melodice
si ritmice si al ponderii relative. Contrapunctul este invatatura despre miscarea
vocilor sub raportul combinirii motivice ... Teoria formei trateazd despre organi-
zare in constructia si dezvoltarea gindirii muzicale“. Cu alte cuvinte, teoria muzi-
cald nu se ocupd cu stabilirea sumetelor ce se combind gratios, c¢i cu problema

de a da o formd potrivitd confinutului urmirit. Necesitatea ca totul si ducil
la un ansamblu unitar este doar un aspect al acestei probleme, si in muzici el
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nu poate i satisficut extriigind compozitia dintr-o serie de elemente ce se imbind
curgitor in orice aranjament.

A afirma ci toate culorile dintr-o compozitie picturald se includ intr-o
seeventd simpli derivatd dintr-un sistem eromatic ar insemna nu mai mulit — si,
probabil, mult mai puf{in — decit a spune ci toate notele unei piese muzicale
se potrivesé intre ele deoarcce sint in aceeasi tonalitate. Chiar dacd afirmatia
e corectd, ea nu spune totusi aproape nimic despre structura luerdrii, iar noi
n-am sti care sint partile componente si cum se leagd aceste piri in ansamblu.
N-am sti nimic despre organizarea specificé a elementelor in spatiu si in timp;
si totusi este adevirat ci aceeasi imbinare de tonuri va da o melodie placutd
intr-o anumiti succesiune si un haos de sunete intr-un amestec intimplator.
La fel cum acelasi grup de culori va produce un talmes-balmes lipsit de sens
intr-un aranjament si un tot organizat in altul. Mai mult, se intelege de la sine
¢ divizirile sint tot atit de importante in compozitie ca si legiturile. Unde
nu existd pirti separate nu este nimic de legat, iar rezultatul constituie un
amestec amorf, E util si ne amintim c¢i scara muzicald poate servi ca ,,paletd®
a compozitorului toecmai pentru ci tonurile ei nu se imbina toate laolaltd intr-o
concordantd facild, ci oferi de asemenea felurite grade de dezaecord. Teoria
traditionald a armoniei cromatice trateazi numai despre realizarea comexiunilor
si evitarea divizdrilor, si de aceea este, in cel mai bun caz, incompleta,

Elementele scdrii

Ce stim despre sintaxa culerilor, adici despre acele proprietiti perceptuale
care fac posibile configuratiile cromatice organizate? In primul rind care sint
unitifile elementare ale compozitiei culorilor si cite existd? Materia prima se
prezint# sub forma unor seiiri continuu alunecitoare. Scara nuantelor o cunoastem
cel mai bine din spectrul solar. Strilucirea si saturaia au de asemenea scéri,
ducind de la gradul minim pind la gradul maxim al acestor proprietati. Numérul
cel mai mare al nuantelor de gri pe care le poate distinge observatorul mijlociu pe
scard intre alb si negru este, dupi unele surse, de circa 200. Meritd notat cé
numirul nuantelor ce pot fi distinse intr-un spectru de culori pure intre cele
doud extreme, violet si rosu purpuriu, este, se pare, putin mai mie, de circa 160.

In muzicA numirul tonurilor folosite este considerabil mai mic decit
numirul nivelurilor de indltime pe care le poate distinge urechea omeneascd.
De aici, afirmatia curentd ci exprimarea muzicald se realizeazi printr-un numér
limitat de elemente standardizate, pe cind pictorul se plimba liber prin intregul
continuu cromatic: asa cum spune Nelson Goodman, muzica are o notatie dis-
junctd, in timp ce pictura este sintactic densid. Dintr-un punct de vedere pur
mecanic, este adevirat, fireste, ed pictorul poate opera cu gradatii continue de
nuanie cromatice. Daci insi, in loc de a-i ,baleia® suprafata cu un colorimetru,
examinim pictura asa cum o percepem de fapt, vom constata ¢id nu putem
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gisi ¢ organizare viznald decit dacd este bazatd pe un numir limitat de valori
perceptuale ce alcituiesc scheletul structurii in care se insereazd gradafiile mai
fine. Amestecurile mai subtile apar ca inflexiuni secundare sau variatii ale
acestei scéri fundamentale, ori formeazd o gami de acorduri in care elementele
comune timin detectabile. Astfel culoarea unei fefe de masi se poate modula
in zeci de nuante fird si-si piardi albeata fundamentald, iar o triadd de verde,
violet si galben se poate combina in orice numir de proportii, riminind totusi
vizibild in orice punct al picturii ca tonalitate fundamentald.

Acelasi tip de gradatie apare, desigur, si in muzica dacd ascultdm executia
propriu zis#, firi a confunda muziea auzitd cu notatia ei. Mai ales in practica
cintiretilor vocali si a interpretilor la instrumente cu coarde, in improvizatiile
si in armonizarea liberd a orchestrelor de jazz, In muzica primitiva si populard,
intonatia devianti si glissando-urile sint foarte frecvente si la locul lor.

Daci studiem materia primi a gradatiilor cromatice, bunfcard intr-un
spectru, notdm ca, si atunci cind succesiunea trece lin de la o nuantd la alta,
anumite culori se disting prin puritatea lor. Desemnez prin acest termen, purilate,
dou# calititi care trebuie si rimind distincte: 1) un portocaliu sau un verde
arati pur cind apare singur, adici f&rd vreun adaos care si ne faci s& vedem
un portocaliu roscat sau un verde gilbui; 2) un albastru, un galben sau un rosu
este pur deoarece el constituie un element ireductibil, adicd nu apare ca un
amestec in sensul in care verdele este o combinatie de albastru §i galben, iar
purpuriul una de rosu si albastru.

Aceastdl puritate perceptuald n-are nimic in comun cu puritatea fizica sau
spectrald. In spectru o singurd lungime de undi poate genera un albastru verzui
care arati foarte asemanitor unui amestee, iar un rosu ,curat® se poate objine
suprapunind un filtru galben si unul magenta. Pe de altd parte, nici diferentierea
nuantelor pure nu pare si se reflecte in lungimile de unda ce le corespund fizic
sau in modul in care aceste nuan{e se combind prin cooperarea aditivd a recep-
torilor retinieni.

Cele trei culori pure indivizibile, albastru, galben si rosu, sint primarele
fundamentale. S-a discutat mult daci ar trebui adiugat si verdele ca o a patra
culoare primar3, in parte pentru ci se neglija diferenta dintre primarele funda-
mentale si cele generatoare, De pildi, Hering a elaborat un cerc al culorilor
imp#rtit in patru cadrane egale, in care albastrul si galbenul ocupau pozitii
diametral opuse, ca pereche complementari. Cu toate ci ne previne si nu con-
fundam ,culoarea — calitate senzoriald cu materialele cirora culoarea pare sé
le apartini“, el era probabil influentat de modul in care sint generate culorile
prin combinatii aditive de lumini, cum ar fi activitatea contrastants a receptorilor
retinieni descrisi in cadrul propriei lui teorii fiziologice. Poate fi adevirat cé
o scard continui de nuante are un punct de extrem net in zona verdelui pur,

pe cind rosul se poate transforma mai lin, printr-o schimbare continud a rapor-
tului, trecind prin portocaliu spre galben. Daci, pe de altd parte, plasim un
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verde intre un albastru si un galben, el se comportd foarte diferit de un rosu
asezat in aceeasi pozitie. Verdele pare intermediar intre celelalte dou# culori,
dar rosul nu. Poate ci verdele se prezinté ca fiind o culoare elementard in anu-
mite conditii si ca un amestec de galben si albastru in altele.

Artistii, de la pictorul englez Moses Harris din secolul al XVIIl-lea pind
]a Turner si Delacroix, Goethe, Van Gogh si Albers, au fost de acord ci sistemul
cromatic al pictorului se intemeiazd pe triada rosu, albastru si galben.
JE de-a dreptul supiritor 1 spunea Paul Klee despre cercul culorilor bazat pe

patru fundamentale. .
fntrucit cele trei primare fundamentale sint indivizibil pure, ele nu pot

fi puse in relatie reciproci pe baza unui numitor comun. Fiecare din ele le
exclude total pe celelalte dou#. Unicul mod in care putem spune ci aceste pri-
mare fundamentale se atrag se datoreste rolului lor ca elemente ale unei triade
complementare. Vom discuta acest lucru in curind. Dar altfel, ele pot {i corelate
numai prin strilucire ori saturatie, iar nu in calitate de nuanfe.

O punte poate totusi fi creatd fintre oricare doud dintre acest primare
fundamentale cu ajutorul amestecului, Portocaliul asigurd o asemenea punte
intre galben i rosu. Toate amestecurile de galben si rosu pot fi ordonate si com-
parate dupd raporturile in care se afla cele dou# componente: verdele face acelasi
lueru pentru albastru si galben, iar purpuriul pentru rosu si albastru.

Nuantele pure nu pot niciodatd oferi asemenea tranzitii. Ele constituie
poli si rimin izolate sau apar la inceputul ori la sfirgitul unei secvente de valori
cromatice; de asemenea, ele pot marca punctul culminant in care secventa isi
schimb# sensul. Petele rosii din peisajele lui Corot sint in contrast, dar si in
echilibru, cu culorile din jurul lor, nefiind insa legate de acestea in nici un fel.
Cézanne marcheazs adesea punctul maxim al unei convexitd{i — un mar sau un
obraz — printr-o patd de rosu pur. Uneori el pune un albastru pur in fundul
unei ecavitéfi-— de pilda in coli;ul‘unui ochi. Nuantele neamestecate furnizeaza,
in plus, compozitiei ,locuri de repaus”, cu note fundamentale, servind drept cadru
de referint{a stabil pentru amestecuri. in acuarelele tirzii ale lui Cézanne, in
care el evitd nuaniele neamestecate, violetul, verdele si galbenul rogcat par sé
se miste liber intr-un flux constant, fara nici un repaus afard de echilibrul su-
prem al picturii in ansamblu.

Culorile secundare si alte amestecuri ale culorilor primare isi deriva carac-
terul din aceea ca sint percepute ca hibrizi. Ele au o dualitate vibranta, tinzind
spre cel mai puternic dintre cei doi poli sau tncercind, printr-o permanenti
interactiune dinamici, si mentind echilibrul intre cele doud nuante ,parinti®.
Intr-o compozitie picturald bazatd pe triada secundard oranj-purpuriu-verde,
gisim o interac{iune continud intre aceste trei elemente. Fiecare culoare are o
primara in comun cu fiecare din celelalte doud, astfel ca fiecare dintre ele este
atrasi in doud directii diferite. De exemplu, oranjul este atras catre galbenul
din verde si catre rosul din purpuriu. Datoritd acestui element comun, fiecare
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pereche se suprapune celeilalte, putindu-se afirma ci ele ,aluneci” una intr-alta.
In acelasi timp ins#, ambii vecini ai oranjului contin cea de-a treia fundamentals,
albastrul, de la care oranjul este exclus, dar citre care el tinde pentru implinire
complementard (fig. 234). De aici, jocul marcat dinamic al atractiilor si respin-
gerilor dintr-o asemenea schemi.

Daci primarele pure actioneazi ca elemente subordonate tntr-o compozitie
bazati pe cele trei secundare, ele functioneaza ca triada fundamentald a searii
muzicale, asigurind cadrul pentru diversele combinatii si, de asemenea, sporind
tensiunea prin explicitarea fundamentului de la care se abat amestecurile.
Dacd, dimpotrivi, cele trei primare constituie tema dominanti, se obfine o stabili-
tate clasicistd, in felul celor 'preferate, bundoard, de Poussin. In acest caz,

secundarele din pozitia subordonatd contribuie la inviorarea acordului static al

temei.

Sintaxa combinafiilor

Mai in detalin mi voi referi din nou la diferenta dintre amestecurile care
mentin cele doud fundamentale in echilibru si acelea in care una din fundamen-
tale predomind. Dac#, pentru simplificare, excludem nuantele suplimentare
rezultind din combinatii cu alb sau negru — cum ar fi nuantele de brun — obti-
nem un sistem de noui amestecuri principale:

ALBASTRU violet albastru -- rosu purpuriu ROSU
ROSU rosu galben oranj galben rosu GALBEN
GALBEN galben verde verde albastru verde ALBASTRU

Aceste amestecuri pot servi drept stadii de tranzitie intre fundamentale. Compa-
rate cu prima si a treia coloan# de amestecuri, amestecurile echilibrate din eoloa-
na centrald sint relativ stabile si autonome, in ciuda corelatiilor mentionate mai
sus. Celelalte sase amestecuri, in care o fundamentals predomin& asupra celei-
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lalte, au proprietitile dinamice ale ,sensibilei”, adicd ne apar ca devieri de la
fundamentala dominanti si prezintd o tendint{# spre puritatea acestei fundamen-
tale. La fel cum in tonalitatea do, si-ul tinde si devind do, tot astfel pe scara
rosu-galben un galben rosu tinde spre galben, iar un rosu galben tinde spre rosu.

Am observat ¢i amestecurile se asociazi datoritd elementelor lor comune, dar
ele pot de asemenea s se respingid. Trebuie sd avem aici In vedere rolul consti-
tuentilor din fiecare ameslec., Comparati juxtapunerea unui galben roscat si a
unui albastru roscat cu cea a unui galben roscat si a unui rosu albdstrui., Veti
constata ci prima pereche se combini lin, pe cind a doua pare frecvent sd dea
nastere unei respingeri reciproce. Care este deosebirea? Ambele confin un element
comun — rosul, Dar in prima pereche rosul ocupd aceeasi pozitie structurald in
amindoud culorile, o pozitie subordonati. In a doua pereche pozitiile' structurale
difera: rosul este subordonat in una din culori $i dominant in cealaltd. Se pare
ci aceastd contradiciie structuralda duce adesea la conflict, si, implicit, la res-
pingere reciprocii, pe cind in prima pereche corespondenta de asemanare structu-
rald permite rosul si stabileasch o punte intre galben si albastru.

Cele doui perechi de culori ilustreazd doui tipuri de amestec. Primul
tip poate fi numit , aseminarea elementului subordonat®. (fig. 235), iar al doilea
wcontradictie structurala sub raportul unui element comun” (fig. 236). Se observia
cd in figura 235 fiecare pereche este echidistantd fatd de — adiqﬁ in raport de
simetrie cu — polii ce determind culoarea elementelor subordonate. Cele doud
elemente dominante din fiecare pereche sint de asemenea echidistante fa{ide
polii respectivi. In figura 236 nu existd o asemenea structurd simpli. Fiecare
pereche de amestecuri este amplasati asimetric in raport cu cei trei poli. Culoarea
participantd la cele doud amestecuri din fiecare pereche se afld aproape dg polul
respectiv intr-un amestec (dominanti) si departe de el in celdlalt (subordonats).

Sa& ducem aceastd speculatie putin mai departe. Ce se intimpla dacid impe-
rechem amestecul dupé ,aseminarea elementului dominant” (fig. 236)? De pilda,
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si plasim un galben rosu in raportul cu un albastru rosu. Si aici fiecare pereche
este situatd simetric fatd de un pol, dar acum cele dou# amestecuri se afld aproape

de acest pol, adicA ambele contin dominanta. Diferenta fatid de tipul ilustrat .

fn figura 235 constd in aceea ci pe cind aseminarea elementului subordonat
produce doud culori esen{ial diferite, inrudite prin acelasi adaos, aseminarea
elementului dominant produce dou culori esential identice distinse prin adaosuri
diferite. O culoare se imparte intre doud scéri diferite, de exemplu rosul intre
scara rosu-galben si scara rosu-albastru. Efectul pare suparitor, generind o anu-
mitd respingere reciproci. ,

»Inversarea structurala” (fig. 238) are loc atunci cind cele douit elemente
fsi schimba pozitiile, adicd atunci cind culoarea subordonatd dintr-un amestec
este dominanta din celélalt si viceversa. De pild&, s combindm un rosu albastru
si un albastru rosu. La prima vedere ne-am putea astepta ca dubla contradictie
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s& duc# aici la o respingere dublu mareatd. Trebuie notat insd ci in privinta
contradictiei structurale sub raportul unui element comun (fig. 236), cele doud
amestecuri se afla totdeauna in douii sciiri diferite, pe cind aici ele sint situate in
aceeasi scard. Mai mult, existi un element de simetrie in schimbarea pozitiilor
structurale. S-ar putea dovedi experimental ¢i se ajunge astfel la o relatie
armonioasé.

Ce se Intimpla in cazul aldturarii unei fundamentale pure de o ,sensibila®
care o contine? Existd doud posibilititi. Fundamentala poate apirea ca dominanta
in amestec, bundoard atunci cind combinim un galben cu un galben albastru
(fig. 239), sau fundamentala poate apirea ca subordonats, bun#oari cind combi-
n&dm un galben cu un albastru galben (fig. 240). In ambele situatii cele dou#:
culori propuse pentru combinare se afla in aceeasi gama. Mai mult, in primul caz
ele sint esential aseméinitoare. O nuan{ii domini perechea. Dar cind dou# culori
de acest fel sint coordonate, rezultd o anumita perturbare din faptul ci una este
o fundamentald puri, pe cind cealaltd contine un adaus dintr-o alti culoare. Ele
sint asimetrice. In a doua pereche existi o cauzi chiar si mai puternicd de con-
flict. Fundamentala purd reapare ca subordonata in amestec, de unde rezulti o
contradicie structurald adiugatd asimetriei. $i aici sint necesare experimentiri
sistematice pentru a afla cum reacfioneazi privitorul. Ar trebui studiate, de ase-
menea, alte combinatii, cum sint cele cuprinzind cele trei amestecuri echilibrate
(portocaliu, verde si purpuriu).

Efectul de conflict sau de respingere reciproci nu este ,gresit”, interzis,
Dimpotriva, el constituie un instrument prefios pentru artistul care dore§te si
transmiti prin culoare un mesaj coerent, putindu-1 ajuta si desprinda planul prim
de fundal si frunzele unui copac de trunchi si ramuri, sau si-si impiedice ochiul
de a parcurge ¢ rutd nedoritd sub raport compozitional. Totusi discordanta tre-
buie s& convini structurii generale a lucririi, asa cum apare aceasta din actiunea
celorlalii factori perceptuali si din continut, Dac# intilnim discordante acolo unde
sint necesare legituri sau dacd juxtapunerile par arbitrare, rezultatul este confuz. X

Complementarele fundamentale

In majoritatea lucrarilor despre acest subiect, culorile complementare sint
definite prin capacitatea lor de a genera un gri sau un alb acromatic. Combinate
aditiv sau substractiv, anumite perechi sau grupuri de culori produc acest efect
pe cale optica, chimica sau fiziologicid. Este foarte probabil ci mecanismele in
cauzd afecteazd intrucitva afinitd{ile pur perceptuale pe care intentionez sa le
discut. In fond, noi presupunem c# tot ce se observa in cadrul experientei noastre
trebuje si-si aibad echivalentul undeva in sistemul nervos. Mai ales pentru ci
nimic existent In constiinta noastrd nu explici efectul curios de complinire reci-
proca pe care il incercim atunci cind anumite culori sint asezate alituri, fenomenul
are, desigur, o origine fiziologici. Asa cum am mai aritat insd, existd diferente
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izbitoare intre perechile complementare obiinute, de pilda, prin imagini rema-
nente, si cele stabilite de pictori din experienf{a lor uzuald. Nu existd asadar o
relatie simplé intre complemenfele generatoare si cele fundamentale, si vorbind
despre acestea din urm# ar {i bine si le ignordm pe cele dintii.

Numai printr-un examen alent putem observa efectul de complinire reci-
proci atunci cind ni se prezintd anumite perechi, triade sau grupuri mai mari de
nuante. Orice numér de asemenea combinatii produce acelasi efect, dar toate pot
fi in cele din urma reduse la una, si anume la triada rosu-galben-albastru.

Aceste trei primare fundamentale actioneazi in felul celor trei picioare ale
unui scidunel, Toate trei sint necesare pentru a asigura sprijin si echilibru deplin.
Daci sint numai doud, ele o reclami pe a treia. Tensiunea creati prin incompleti-
tudinea triadei dispare imediat ce se implineste lipsa. Acest lucru ne incurajeaza
de pe acum si generaliziim §i s& tragem concluzia ¢ orice culoare ne di o anumitd
impresie de incompletitudine. Se poate afirma ci aceasta incompletitudine tulburad
echilibrul cimpului vizual de indata ce o culoare apare in el singurd. Unicitatea
culorii, caracterul ei rece sau cald, vag sau pronuntat, ne afecteazi intr-un mod
unilateral si indic#, prin simpla prezentd, ca existd si o complinire, un pendant,
care poate restabili echilibrul in cimpul nostru vizual.

Dintre toate combinatiile de culori care genereazé completitudinea, cele
trei fundamentale formeazi un grup aparte. Ele constituie singurul set de comple-
mentare in care fiecare constituent este o nuanta purd si, ca atare, le exclude pe
celelalte doud. Nu existdi galben in albastrul pur, albastru in rosul pur si asa mai
departe. Totodati, cele trei culori se reclama reciproc. Aceastd combinatie struc-
turald specificii de excludere si atractie reciproci std la baza intregii organiziri a
culorilor, amintindu-ne de modul in care structura specificd a scirii diatonice sta
la baza muzicii apusene tradi{ionale.

Vedem cum aceastd structurd cromatica se dezvoltd pornind de la bazid
atunci cind constatim cd la urmétorul nivel de organizare ea grupeazi fiecare
pereche de primare in opozitie cu a treia (fig. 241). Apare astfel un sistem simetrie

Figura 241
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compus din trei perechi de complementare intrepitrunse. Fiecare pereche constd
dintr-o nuantd purd si un amestec echilibrat al celorlalte doud: albastru si porto-
caliu, galben si violet, rosu si verde. Se ajunge astfel la o ierarhie cu doud trepte,
constind din cele trei nuante pure primare si cele trei amestecuri echilibrate secun~
dare. Goethe descrie raporturile reciproce ale acestor sase nuante in Teoria culo-
rilor: ,Culorile individuale ne afecteazi, ca sii spun asa, psihologic, inspirindu-ne
anumite sentimente. Nizuind cu insufletire sau tinjind molcom, ne sim{im indltati
spre noblete sau coboriti spre banalitate. Totusi, nevoia de intregime inerentd
organelor noastre de sim{ ne poartd dincolo de aceasté opreliste. Ea se elibereaza,
dind nastere contrariilor acelor elemente ce ii sint impuse si realizind astfel o
deplinatate muljumitoare”.

Acesta este sistemul de trei perechi complementare esenjiale folosit de
pictori si, poate, infitisat in forma lui cea mai clard prin schema triunghiulara
desenatd de Delacroix (fig. 242). Oricare ar i baza lui fiziologica nervoasi, siste-
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C Figura 242
EUGENE DELACROIX, dintr-un caiel de schife folosit in cdldtoria sa prin Maroe, 1832.

mul este preferat de artisti pentru simplitatea logicii lui vizuale. Descartes observa
¢ un orb din nastere nu poate ajunge, prin nici un fel de rationament, la perce-
perea mintala a culorilor; ,,dack fnsa cineva a vazut cindva culorile fundamentale
(primare — n. red.), firi a le cunoaste in schimb pe cele intermediare sipe cele
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mixte, se poate intimpla si-si reprezinte prin deductie imaginile celor pe care nu
le-a vazut, gratie aseminirii cu celelalte. #

Auzindu-i pe artisti cum descriu modul lor de folosire a complementarelor,
remarcém existen{a a doud utilizdri in apareni# contradictorii. Pe de o parte,
perechile complementare redau unitatea calmi a contrariilor. Astfel Van Gogh
concepea exprimarea atmosferei celor patru anotimpuri prin intermediul a patru
perechi, rosul si verdele (florile de mér si cerealele verzi al priméaverii}, albastrul
si oranjul (cerul de vard si bronzul auriu al grinelor coapte), galbenul si violetul
(frunzele toamnei), negrul si albul iernii. El scria, de asemenea, in 1888 ci senti-
mentul unei perechi de indragosti{i poate fi descris prin ,unirea strinsi a dous
culori complementare, amestecul lor, Implinirea lor reciproci si tainica vibratie
a tonurilor lor inrudite”.

Dar acelasi Van Gogh ne spune cé in Cafeneaua de noaple a incercat si ex-
prime patima violenta a oamenilor cu ajutorul rosului si verdelui. El era probabil
influentat de Delacroix, care folosea frecvent contrastul rosu-verde ca simbol al
violentei si teroarei. Iatd cum descrie Van Gogh tabloul lui Delacroix Hrisfos
pe lacul Ghenizaret: ,Hristos, en nimbul siu de galben pal, ca lamiia, luminos
intr-un cadru de violet dramatic, albastru moherit si rosu singeriu, format de
grupul discipolilor infricosati, pe inspaimintitoarea mare de smarald, care creste,
creste mereu pind la rami“,

Contradictia dintre doua utiliziri atit de diferite ale aceluiasi proceden
ne va intriga mai putin dacf ne amintim ca fmplinirea atinsi prin complementa-
ritate implicd nu numai un maximum de contrast, ci si o neutralizare reciproci,
Contrastul se videste cel mai mult atunci cind mari pete de culoare se Infrunti
intre ele. Dacé aceleasi culori se combind in numeroase doze mici, ca, de pilda, in
tusele poantiligtilor, sau daca sint privite de la distanti, ele dau prin aditie un gri
argintiu.

Diversitatea de for{e vitale, desfisurate pe numeroase trepte domoale,
produce bogitie mai curind decit contrast. In loc sa se imparta in mari tabere
opuse, culorile isi etaleaza intreaga gami in fiecare por{iune a picturii. Cenusiul
global ce rezultd este plin de viaté, dar senin. Kurt Badt scrie: ,, In operele tirziiale
marilor maestri, fiecare detaliu de sentiment se stinge intr-o unitate a tuturor con-
trariilor. Asemenea picturi n-au nici gratie, nici miretie, nici splendoare. Ele
poseda totul, depdsind orice neajunsuri. In aceste opere tirzii aminuntele se dizolvi,
melodiile se impristie si chiar realizéirile virstei mijlocii, anume claritatea,
bogatia, frumusefea culorii, dispar. Ramine doar o ultimi simplitate a efectului
si contraefectului, a spiritualului si materialului, a suprafetei si spatiului, a
culorii si linjei. Nimic nu mai este distinct, nimic nu§mai predomin“.

* R. DESCARTES, Reguli utile si clare pentru tndrumarea minfii in cercelarea adevdirului,
trad. C. Vilt, Ed. Stiintificd, 1964
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Relatia antagonich a perechilor complementare este reusit exprimati in
poezia O viziune (A Vision) de Denise Levertov, in care doi ingeri, unul eu aripi
rosii, celdlalt cu aripi verzi, ,stau pe marginea conflictului®, deoarece simt primej-
dia dezvaluirii reciproce a incompletitudinii lor. Conflictul se rezolva atunci ¢cind,
fiecare din ei, fixind

aripile angelice ale celuilalt,

inteligenta proprie marilor ingeri patrunsé in aripile lor

inteligenta numitd dragoste intelectuald, care

sesizind perfec{iunea stacojiului

tisni, puternica, dintre nuantele de albastru si verde,

si prin puful chihlimbariu aprinse strilucirea de safir,

astfel incit fiecare inger era irizat de ciudatele culori

nou-viizute pe care le privea, iar pauza adusé de descoperirea lor

si glasul ce suna din acel tdcut schimb de perfectiune

nu se mai diviza in contrarii,

si ei rimineau liberi in abisul celest,

rimineau ingeri, dar ingeri visatori,

fiecare patruns de tainele celuilalt.

Intrucit ochiul caut# si asociazd spontan culorile complementare, acestea
sint frecvent folosite pentru a stabili conexiuni infuntrul unei picturi intre zone
ce se afld la o anumita distantd una de alta. Totusi, o pereche sau triadd comple-
mentard puternici tinde si fie atit de autonoma si suficientd sie insdsi, incit nu
numai ci unifica pictura, dar pune si o problema de ordin compozitional. Ca si
formele perfect circulare, care nu se incadreazd usor in context si caplta adesea o
pozitie centrald sau clar izolati, configuratia complementara se subordoneaza doar
cu greu unei scheme cromatice mai ample. Ea se comporta cel mai bine ca o suben-
titate relativ independent#, sau ca nucleu sau tem centrald in jurul céreia se dis-
pun alte valori cromatice.

in sfirsit, deplinitatea ce poate fi obfinuti cu ajutorul perechilor comple-
mentare a permis coloristilor si faci mai evident volumul tridimensional al cobiec-
telor — s& zicem fructe sau corpuri omenesti. Dupd cum am maij aratat concurenta
stingheritoare dintre culorile locale ale obiectelor, pe de o parte, si luminile si
umbrele introduse prin clarobscur, pe de alta, a fost rezolvata in pictura apuseané
cut ajutorul umbrelor colorate. In opera lui Rubens sau Delacroix, aceasta tehnica
nu numai ci asigurdt crearea unui mijloc unitar de reprezentare, care redd culoarea
locala si valorile de strilucire ale luminii prin acelasi procedeu; ea de asemenea
modeleazi rotunjimea obiectelor picturale intr-un mod foarte atractiv. Umbrirea
monocromatici este, neindoios, eficace in exprimarea volumelor prin gradatii de
gri. Dar scara griurilor nu poate marca polii antagonici ai lumii si intunericului
prin doua culori puternic contrastante, asa cum face coloristul cind pune un roz
din portiunea luminats a unei coapse sau a unui mir in contrast cu un verde din
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umbri, sau cind lumina galbend se armonizeazd cu intunericul violet. Mai mult,
deplinatatea perechii complementare de culori confirmi limitele obiectului, pe
cind scara griurilor este, ca si spunem asa, nelimitati: ar putea exista un alb mai
lucios sau o umbrid mai intunccat decit cele folosite pentru gradatie in cadrul
obiectului, si de aceea modelul prin umbrire dd mai putini fermitate volumuluj.

Desi este nevoie de culori complementare pentru producerea contrastului
maxim, mai sint si alte confruntiri, de pildd intre albastru si galben, care implica
nuante ce se exclud reciproe. Nu existi galben in albastrul pur si nici albastrul in
galbenul pur; in consecinti, cele dou# culori isi exprima deosebirea net, chiar cu
duritate. Totusi, asemenea opozitii nu contin polaritati reale, cici ele se produc
intr-un seetor limitat al sistemului cromatic. Ambele culori au, partial, aceeasi
expresie: o riceald metalics, poate, la albastru si galben, o caldura duleeagi la
rosu si albastru. Am notat mai sus ci existd ceva unilateral in orice culoare indi-
viduald. O atmosferi similard de unilateralitate gasim In picturile bazate pe o
paletd ce exlude una din primare. Lucrarile tirzii ale lui Rembrandt, lipsite de
albastru, ne infitiseazi experienta umani prin prisma unui temperament aparte.

Interacliunea culorilor

M-am referit mai sus la stinjenitoarea instabilitate a culorilor. Ele ne oferd
cea mai categorick demonstratie a faptului ci aceeasi parte in doi intregi diferiti
nu constituie acelasi lucru, Aceeasi culoare in doud contexte diferite nu mai este
aceeasi culpare. John Ruskin il prevenea pe artist: ,,Orice nuantd, oriunde s-ar
gasi In lucrare, este modificati de orice tusd pe care o adaugi altundeva; astfel
ca ceea ce era cald acum o clipi devine rece daca pui o culoare mai caldi intr-un
alt loc si ceea ce era armonios atunci cind l-ai lisat devine discordant pe misura
ce ii alaturi alte culori“. Din cauza acestei extreme instabilitati si dependente
reciproce, nu ne surprinde faptul ca experimentele psihologice in care subiectilor
li se prezintd serii Intimplitoare de culori sau perechi de culori izolate duc la
rezultate haotice. Este semnificativ totusi cd Johannes von Allesch, ale cirui cer-
cetdri au relevat in modul cel mai clar aceasta ambiguitate, noteazi ci pregnanta
sau variabilitatea oricdrei culori se reduce atunci cind ea apare intr-un context.
Trebuie si subliniem aici incd o dati ca ordinea unei compozitii picturale stabi-
lizeazd caracterul fiec#rei culori, facind-o atit de neambigud cit este necesar pentru
ca mesajul artistic si rimina valid.

Aceasta inseamni ci identitatea unei culori nu rezidd in culoarea insdsi, ci
se stabileste relational. Ne dim seama de aceasta transfigurare reciprocd, prin
care fiecare culoare ajunge si depinda de sprijinul tuturor celorlalte, la fel cum
pietrele dintr-o boltf se sustin una pe alta, Dar pe cind pietrele isi contrabalanseazi
fizic greutatea, tesitura de culori in interactiune este creati exclusiv de ochi, iar
aceastd sublectivitate — total diferiti de obiectivitatea masivd a formelor — le
da culorilor o calitate fantomatic. Kandinsky seria in Amintirile sale: ,Am vizut
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cd nu este nimic magic in privinia suprafetelor mari ca atare si ci o as;emenea
suprafaid isi dezviluie imediat provenienta din paleté; dar printr-o alt.a supra-
fat#, opusd ei, prima suprafatd dobindeste intr-adevir un caracter magic, astfel
incil obirsia ei in paletd pare de necrezut la prima impresie”.

Cel mai remarcabil dintre fenomenele de interactiune este, fireste, conlras-
lul culorilor. Principiul si-a cipétat formularea clasic# prin pana lui Michel Eugén‘e
Chevreul, chimist francez si director al atelierelor de tapiserie Gobelin. E1 descrie
astfel contrastul simultan: ,Dacd privim concomitent doui suprafete de ]umim.)—
zitate diferitd, dar de acelasi ton, sau de aceeasi luminozitate, dar de ton diferit
in juxtapunere, adicd miarginindu-se reciproc, ochiul va observa (daci supra'f.et_,?le
nu sint prea mari) modificéri ce intereseazd in primul caz intensitatea culorii, iar
in al doilea compozi{ia opticd a celor doud culori juxtapuse”. ‘

Cum efectul contrastului cromatic actioneazd In sensul complementari-
tatii fiziologice, el contribuie la intensificarea complementaritafii acolo unde
ca existd, bun#oard in raportul dintre albastru si galben, sau la modificarea cu-
lorilor in sensul acestei complementaritii{i dac# culorile sint relativ aproape def
ea. Von Allesch a ficut experimente cu un galben verzui si cu un rosu verzui
ale céror adaosuri erau atit de slabe ineit, examinate separat, ambele culori
pireau galbenuri pure. Aldturate insi, ele tindeau s#-si sul?linieze. deosebirea‘,
prezentindu-se clar cu o tentd verzuie si, respectiv, roscatd si gener‘md pI:obab:l
tipul de conflict deja discutat ca efect al ,aseminarii elementului domm.ant .
Dar daca intre cele doua culori era plasat un al treilea galben, de nuantd inter-
mediard, contrastul scidea si intregul aranjament prezenta un galben mai unitar,
Asemenea efecte de asimilare se observi si dacl, bunfioard, o pata de rosu intens
dintr-un tablou evidentiazi subtil componentele rosii ale culorilor din jur.

Contrastul cromatic s-a bucurat de multi atentie. El este splendid demon-
strat in cartea lui Josef Albers Inferacfiunca culorilor (Interaction of Color). Efec-
tul contrar, asimilarea, este insi relativ neglijat, desi antagonismu} celor doud
mecanisme perceptuale impune ca ele si fie examinate impreuni. Intrucit c‘on—
figuratiile perceptuale tind spre cea mai netd organizare disponibili, o configu-
ratie de culori va tinde fie spre contrast, {ie spre asimilare, In functie de care
din aceste efecte este mai apropiat de stimulii respectivi. Putem de asemenea
aplica aici notiunile de nivelare si diferenfierc, care ne-au ajutat in descrierea
modificarilor formale.

Asimilarea se inrudeste strins cu combinarea aditiva a culorilor. Daca nuan-
tele invecinate sint destul de asemaniitoare sau dacii zonele acoperite cu aceste
;man@e sint destul de mici, culorile se vor apropia intre ele in cadrul unui efect
opus accentudrii contrastului.

Jameson §i Hurvich au avansat o ipotezi fiziologic pentru a explica micar
unele aspecte ale fenomenului. Ei ne reamintese ¢i receptorii microscopici din‘
retind nu acfioneazit independent, ci ca elemenle constitutive ale unor efmpuri
receptoare, fiecare dintre acestea integrind actiunea unui mare numir de recep-
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tori si comunicind cu o singurd celula ganglionara. In fiecare cimp. receptorii
reactioneazd antagonic: in zona centrali reacfia lor la intensitatea si culoarea
luminii este pozitiva, iar in receptorii din jur este negativii. Daci aceste cimpuri
receptoare sint relativ mici, ele diferentiazi net configuratii de stimuli destul
de mari, subliniind contrastul dintre ele.

Cind aceste configuratii sint mici, de pilda cind constituie un raster cu gra-
nulatie find, asa cum parvin ochiului dintr-o picturd pointillistd, rezolu{ia nu
se realizeazi, iar rezultatul este un amestec aditiv. Cind unititile sint putin mai
mari insi, asimilarea (numita uneori ,efectul de dispersie Bezold*) se poate pro-
duce, deoarece cimpurile receptoare variazd ca mirime, unele ajungind pini la
de sase ori dimensiunile altora. In consecintad, cimpurile mai inguste vor fi des-
tul de selective pentru a distinge intre zone de culori diferite, pe cind cele mai
late vor cuprinde mai multe zone, reducind astfel diferentele de culoare si stri-
lucire dintre ele prin interactiune aditivi.

Relatiile dintre nuante nu pot fi descrise adecvat fara a tine seama de sa-
turatie si de strilucire. S-a dovedit experimental cd claritatea culorii depinde
mai mult de strilucirea ei decit de nuantd. Susanne Liebmann a constatat cd atun-
ci cind, de exemplu, plasim o figuri rosie pe un fond verde de strilucire absolut
egald, limitele devin fluide, labile, coloidale. Distinctia figurd-fond se pierde,
obiectele par imateriale, iar decsebirile de distantad sint greu de sesizat; forma
tinde sa se dizolve, virfurile stelelor dispar, triunghiurile se rotunjesc, sirurile
de puncte fuzioneazi. De aceea nu este surprinzétor ci pictorii obisnuiesc si
accentueze diferitele nuante prin grade diferite de stralucire. Iar atunci cind
sustin distinetia dintre zone invecinate numai prin nuanté, ei recurg mai ales
la ceea ce am numit conflict sau respingere reciproca. De pilda, putem intilni un
fundal verde-albastru lingd un vesmint albastru-roscat de saturatie si strilucire
aproximativ egald. Aceasta pare si confirme teza ci distinctia cea mai netd intre
nuanie se realizeazi prin conflict.

Matisse si" El Greco

O analizd sumari a coloritului in doui picturi diferite ne poate ajuta sa
ilustrdm citeva dintre principiile noastre sintactice. Un exemplu Il constituie
pictura lui Matisse Luaul (fig. 243), care infitiseazd trei femei intr-un peisaj.
Doud dintre personaje se afl in primul plan, iar al-treilea mai spre fundal. O
usoara suprapunere leagi figurile frontale, definind totodats relatia lor in spatiu.
A treia figurd este mai mica; pentru a atenua insa diferen{a de adincime, pictorul
a evitat suprapunerea in cazul ei. Coloritul identic tinde si el sd plaseze cele trei
femei in acelasi plan. Ambianta se Imparte in trei zone principale: prim-planul
orauj cu draperia albi, apa verde din centru si fundalul cu cerul siu violaceu,
norul alb si doi munii, unul rosu albastrui, celdlalt oranj. Existd asadar un fel
de simetrie cromatici intre partea de sus si cea de jos a picturii. Vesmintul alb
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Figura 243

din primul plan corespunde norului alb din fundal; oranjul apare in ambele zone,
la fel ca si galbenul corpurilor nude. Centrul aproximativ al acestei simetrii este
marcat prin buchetul de flori. Nu putem evita sentimentul ca femeja cea mica
isi consumé fn intregime surprinzitoarca ci energie si ceoncentratic finind in
miini pivotul picturii. Buchetul este mic, dar atrage aten(ia, deoarece forma lui
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are simplitatea unui cerc, conturat cu un albastru inchis pur, fiarii seamin in
intregul tablou. El corespunde ombilicului figurii inalte, aritind astfel clar ca
centrul acestei figuri contribuie 1a stabilirea axei de simetrie a intregii compozitii.

Simetria serveste la a contrabalansa adincimea peisajului, creatid prin
suprapuneri de forme. Cele dou# zone albe de la extremitafile ariei picturale tind
s5a se afle in acelasi plan si astfel si comprime spatiul tridimensional. Acelasi
lucru 1l fac si suprafetele portocalii. Cele trei figuri in galben se suprapun peste
intregul peisaj, aflindu-se in fafa lui. Ele sint insi readuse in contextul spatial
prin repartizarea valorilor de strilucire, Cele doui zone albe, consituind pértile
de strilucire maxima ale tabloului se afirmi cel mai puternic, impingind perso-
najele, redate intr-o culoare mai inchisé, spre interiorul scirii distantelor, undeva
intre tonurile cele mai vii si cele mai inchise.

Cu exceptia suprafefelor albe si a micilor pete de negru si albastru,
tabloul nu contine culori primare pure. Galbenul, impus de cele trei figuri drept
culoare dominanti a compozitiei, este de asemenea inclus in oranj si verde, lipsind
insd, probabil, din culecarea ceruluj $i a muntelui. Astfel in col{ul din stinga
sus elementul cromatic comun se limiteaza la rosu, care insi este slab in culoarea
cerului si foarte vag in cea a figurii. In fond, culorile acestei zone sint distincte
pind In punctul de a se exclude reciproc.

Asa cum galbenul este exclus din coljul de sus al peisajului din fundal,
tot astfel albastrul, foarte clar exprimat in reducerea cerului si continut in muntele
rosu-albastrui i in apa verde, lipseste din porfiunea inferioard a tabloului. Cele
doud culori se intilnesc, intr-un raport echilibrat,. in verdele central. Singura
ciocnire de nuane pare a se produce intre rosul galben al muntelui si rosul albastru
de lingd el (,aseminarea elementului dominant®). Este oare acest conflict justi-
ficat prin rolul lui in ansamblul compozitiei, sau a riimas o problemi nere-
zolvata?

Unicul caz de diferentd cvasi-exclusivi il avem, asa cum am aritat mai
sus, Intre culoarea cerului si galbenul fetei 5i umerilor. Aici apare si cel mai mare
interval de adincime. Figurile sint foarte intim legate de peisaj la baza tabloului,
unde galbenul si, intr-o mici maisura, rosul sint comune. Parul femeii ingenun-
cheate chiar intensifici oranjul. In planul de mijloc diferentele sint mai pronun-
tate. Trupurile si apa contin galbenul ca o fundamentali comuné, dar adaosul
de rosu din piele si albastrul inclus in verde accentueazi excluderea reciproci.
Parul negru al figurii celei mici si culorile buchetului sporesc impresia de detasare.
Crescendo-ul separirii culmineazi in coltul din stinga sus. Saltul spatial dintre cap
si umeri, pe de o parte, si cer pe de alta este compensat insd printr-o anumiti
complementaritate intre galbenul roscat al pielii omenesti si violaceul cerului.
Culorile produc o pronuntati scindare si, totodatd, creeazi o legaturd prin modul
armonios in care se completeazi reciproc.

Al doilea exemplu il avem in tabloul lui El Greco Fecioara cu Sf. Inés
st Sf. Tecla. Scheletul fundamental al compoziliei este simetric. Fecioara, flan-
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catd de doi Ingeri, ocupé centrul jumitalii de sus a picturii; cele doua sfinte stau
in fatd in jumitatea de jos. Simetria elementard a formelor este invioratda insa
de diferite abateri, dintre care urmitoarele prezintd interes aici. Atitudinea
Fecloarei i a pruncului creeazii o axi inclinatd, Inclinarea dinspre dreapta sus
spre stinga jos leagd figura din nori mai direct de sfinta situatd in stinga. Aceastf?
legaturd este subliniatd si de apropierea mai mare dintre vesmintul Fecioarei si
capul femeit din stinga, care privesle in sus si face un gest lateral cu mina,' in
contrast, femeja din dreapta este mai departe de figura centrald; ea se uitd in jos,
cufundatd parcad intr-o meditafie, iar mina o {ine spre piept.

Schema cromaticd a tabloului sustine motivul compozijional. Forma ovala
autonomi a Fecioarei este subimpirtitd in patru zone principale, care creeazi
un fel de simetrie eentralsd in jurul pruncului Iisus. Cele doud pulpane ale ves-
mintului albastru se opun una alteia, ca si cele ale rochiei rosii. Albastrul si
rosul sint clar diferentiate intre ele, dar si legate oarecum prin ceea ce am
numit inversare structurald, ciici rosul este intrucitva albastrui, iar albas-
trul intrucitva roscat. Coloritul Fecioarei se meniine in gamele rosului si albas-
trului, reclamind asadar o complinire. Galbenul lipsi este furnizat de parul prun-
cului lisus. Pruncul are rolul unei chei de boltd, nu numai din cauza pozijiei sale
centrale, dar §i pentru ci aduce culoarea necesara spre a forma triada primarelor.

Parul galben al celor patru ingerasi de la picioarele Fecioarei se coreleazi
prin aseménare cu haina si parul galben al sfintei din stinga, cu ramura de pal-
mier si cu blana leului. Albastrul din vesmintul Fecioarei este sustinut de
mineca albastrd. Albastrul si rosul din coloritul figurii superioare dau prin com-
binare purpuriu; albastrul si galbenul figurii din stinga sint componentele unui
verde; iar purpuriul si verdele sint aproape complementare. De aici, conexiunea
facild dintre figura Fecioarei 5i cea a sfintei din stinga. Comparafi aceasta cu
conflictul dintre haina portocalie a femeii din dreapta si rezultanta purpurie per-
ceputd in coloritul Fecioarei. Rosul, dominant in ambele zone, se scindeazi in
gamele antagoniste de rosu-albastru si rosu-galben, iar bariera creatd de acest
conflict impiedicd ochiul s& dep#seascd usor intervalul dintre cele doud figuri.

In tabloul original, umbrele vesmintului galben din stinga contin o tentd
aurie, suficientd pentrn a evita un conflict real dintre acesta si rosul portocaliu
al celui din dreapta. Ochiul poate asocia cele doud culori prin inversare structu-
rald, dupd cum contactul celor douii miini, paralelismul celorlalte, simetria
grupului format din cele doud femei si tema ,convietuirii frifesti “reprezentati
de leu si de miel contribuie toate la intirirea conexiunii orizontale.

Rezumind, constatim ci in jumitatea inferioari a picturii lui El Greco,
forma si culoarea se imbind, reprezentind doui aspecte unificate ale atitudinii
pioase, iluminare si contemplatie, acceptare si reflectie, harul divin si liberul
arbitru. Simetria de ansamblu a lucrdrii permite contrastului dintre cele doui
atitudini umane si se incadreze in armonia superioard a divinitatii si omului, a
stdpinirii in ceruri $i supunerii pe pamint.
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Reacfii la culoare

Nimeni nu neagd ¢d culorile au o mare for{d de expresie, dar nimeni nu
stic cum ia nastere aceasti fortd de expresie. Desigur, mulli considers ci expresia
se bazeazi pe asocialie. Se afirma ca rosul este atitator deoarece ne aminteste de

foc, singe si revolufie. Verdele evocd amintiri odihnitoare despre naturd, iar

alhastrul este ricoros ca apa. Teoria asociatiei nu este insk mai edificatoare in
acest domeniu decit in altele, Efectul culorilor este mult prea direct si spontan
pentru a constitui doar rodul unei interpretiri legate de percept prin invitare.

Pe de altd parte, n-avem nici mdécar o singuri ipotezd la indemini privind
tipul de proces liziologic care ar putea explica efectul culorii. Strilucirea intensa,
gradul mare de saturatie $1 nuanfele cu lungimi de unda mari sint stimulante.
Un rosu pur, viu, este maj activ decit un albastru tern, hatind in cenusiu. Dar
nu stim cum aclioneazi energia luminoasi intensi asupra sistemului nervos sau
ce insemnitate are lungimea de undx, Unele experimente au demonstrat o reactie
corpovralé la culoare. Féré a constatal ci forta muscularg si circulatia singelui
sint intensificate de lumina coloratd in urmitoarea ordine de mirime a efectului:
albastra (cel mai mic), verde, galben, portocaliu si rosu. Aceasta concordd cu
observatiile psihologice asupra efectelor acestor eulori, dar nu putem sti daca
avem de-a face aici cu o consecintd secundari a experientei perceptuale sau cu o
influentd nervoasd mai directd a energiel luminoase asupra comportamentului
motor si circulatiei sanguine. ) .

Acelasi lucru este valabil §i pentru observatiile lui Kurt Goldstein, care
a constatat, din‘prgfct{iaca sa de neurolog, ca o pacientd cu tulburari functionale
la cerebel, de exemplu, Isi pierdea echilibrul, amefea si era in pericol de a cidea
atunci cind purta o réchie rosie — simptome ce dispireau daca Imbracd o rochie
verde. Goldstein a cercetat fenomenul printr-o serie de experimente ce ar merita
sd fie continuate. El cerea pacientilor cu afectiuni similare si priveascd o foaie
de hirtie colorata, tinind in acelasi timp bratele intinse inainte. Bratele erau
ascunse vederii de un panou orizontal. Cind pacientul privea o hirtie galbeni,
bratele sale, dirijate de centrul afectat din creier, deviau cu cirea 55 cm de la
linia mediani. Devierea era de 90 em pentru rosu, 45 em pentru alb, 42 cm
pentru albastru si 40 an pentru verde. Dacd pacientul inchidea ochii, devierea
crestea la 70 em. Goldstein a tras concluzia cd acele culori care corespund unor
lungimi de undi mari se asociazi cu un efect de dilatare, pe cind lungimile de
undi mici provoaca o contractie. , Intregul organism . . .este impins, prin actiunea
anumitor culori, spre lumea exterioard, sau retras dinspre ea si concentrat citre
centrul siu®,

Aceastd reactie fizici este coroborata de remarcile lui Kandinsky despre
aspectul culorilor. E] afirm ci un cerc galben ne dezviluie ,,o miscare de extindere
spre exterior, dinspre centru, care aproape vizibil tinde citre spectator”, iar un
cerc albastru ,da nastere misciri concentrice (amintind de un mele ce se ascunde
in cochilia lui) si se depirteaza de spectator®,

CULOAREA ] 363

Cald si reee

S-au facut foarte puiine incerciri de a grupa culm‘ilfj dur.)ﬁ (:aht]at,lle] lgr
éxpl’esive generale. Distincetia dintre culori calde s1 .Cll].()l‘l x‘ecx"f?‘sti(j r(.*.st: O(tt
raspindita. Acesti termeni sint intrebuintati de m*txs.t,‘l, mr. refexuvl a ef se p 't
intilni In lucrarile de leorie a culorii. Dar observafii vagi bazate pe lm'pre'sn
subiective nu ne lamurese prea mult, Constalirile (txperimenmlg u]e“lux \()lvl
Allesch in aceastd privinta par si fi dus la rezultate neconcll)flen te, jud.egmd Flupa
referirile Tui sumnare la acest subiect. In asemenea condilii s mvse })ermx‘ia a al\ ansa
o teorie proprie. Ea n-a fost verificati, dar, cel putu.l, ne ({fera o Jp?t.?za de ucr.n‘:
Primarele fundamentale pure nu prea pot Ii considerate mclpa}de, 111::
reci. Este un rosu pur categoric mai cald decit un albastru })ul: de S.atul‘{\l,l.ei“e’gi-li;
Este un galben pur rece ori cald? Calitatea aceasta pare insi nvlzn‘ Sf*,nvl.llldlcd;lnz
daci o apliciim unui amestec de culori, Un galhen' sau 1‘95% a}bastxini tnT (?qsl{;)“,
apara rece, la fel ca un rosu sau albastra gilbui. D)mpo‘u‘l\fu,vun ga} ')cn S.‘iu.;re‘(;.‘
tru roscat pare cald. Pérerea mea este ¢d nu culoarea de bazi, ci cea spre ( ¢ c_
se abate determini efectul perceput. S-ar putea ajunge astfel 1.a rezultatul neaslep
tat ci un albastru roscat pare cald, pe cind un rosu albﬁstru{ este rece. Johannes
Itten a indicat perechea complementari portoca!iu‘.roit;x si \'erd.e? a%b'astru'ti:
reprezentind polii de ~temperaturd™. Aceasta vine in_spri]muluobsm‘\ at.lel-flS)ai ;‘_“
¢i un adaos de rosu fncilzeste™ culoarea, pe cind o tentd de albastlu o ,rices L
Amestecurile de doua culori bine echilibrate n-ar trebui si vprezmte clar aces:c‘g
efécte, desi o Imbinare de galben si albastru ar putea fi relativ aproape _de ,,rice;.f
Clombbinakt,ii echilibrate de rosu i albastru sau rosu si galben ar putea tinde sa fie
e ori ambigue. ) C
e Fireste, in:tabilit,at,eé culorilor influenteaza temperatura® lor. Pe nla?lfrfl
ce o culoare Isi schimbi nuanta sub efectul culorilor invecinate, se' poate m()dflflcd
$1 ,,femperatura“ ei. Stralucirea si saturaiia pot de asen.leneav 111f}ue.ngav ‘envc?-
menul. In cercul de culori al lui Albers domeniile wceald” si,rece” C(?mc-xd aproxi-
mativ cu cele de inchis i deschis, iar Itten asociazi recele cu umbrit si caldul cu

insorit. o
Dacé ipoteza mea este viabild, ea se poate aplicaﬂ, intr-un mod 'm'al grene.,-.
ral, calitdlilor expresive ale culorilor. Eventual nu atit nuania (1(311111.1.‘111’tnf,lc{
,,defecﬂele“ ei sint cele care dau caracterul unei culori. Am notgt cé 1)111n‘\1§f<3'1
fundamentale pure le lipsesc calititile dinamice ale mnestecunlorv; ele pot xx:
de asemenea, mai neutre ca expresie, pe cind o culoare cegenere?aza ‘un efec‘? '(VL
tensiune dinamica prin devierea spre o altd culoare se poate dovedi mai e:xpresn‘ai
Calitatea de rosu, de galben, de albastru, indepirtind o altd culo?revde ca‘ra?tex:l
ei fundamental, poate genera acea tensiune firi de c:%re nu existd expresie. i
acestea sint ipoteze ce ar merita si fie verificate experimental, ]
In fine, s& ne gindim pulin la obiceiul de a folosi senzatii deﬂ Len.lperatur'cf
in descrierea culorilor. Care este numitorul comun? Percepind rosul inchis al unui
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trandafir, cu greu am putea spune ci el ne sugereazd o baie fierbinte sau arsgita
verii. Mai curind, culoarea determini o reactie provocatd si de stimulul termic,
iar cuvintele ,cald” si ,rece” sint folosite in descrierea culorilor doar pentru ca
proprietatea expresivd in chestiune este cea mai puternicd $i cea mai vitald sub
raport biologic in domeniul temperaturii.

Descriem aici o calitate emanind de la un obiect, ca si reac{ia noastra la
aceastd calitate. Experienta nu trebuie neapirat sa fie de ordin perceptual. Putem
vorbi la fel de bine despre un temperament rece, o primire caldi, o discufie aprinsa.
O persoani ,rece” exercitd asupra noastri un efect de respingere. Avem dorinta
si ne protejdm contra unei forte neprielnice — inchidem usile $i ne adapostim
dupé ele. Nu ne simt{im la indemini, sintem inhibati in manifestarea gindurilor
si impulsurilor noastre. O persoani ,,calvdz‘x“ ne face si ne ,,deschidem®. Sintem
atrasi, dispusi s# prezentiim fard sovaiald tot ce avem de oferit. Reactiile noastre
la riceala sau céildura fizicd sint vadit similare. In acelasi mod, culorile calde
par sd ne invite, pe cind cele reci ne {in la distantd. Primele sint prietenoase,
celelalte — distante. Pentru scopurile artistului insid, ambele categorii sint
binevenite. Ele exprimi proprietati diferite ale realitatii, generind reactii diferite.
' Dacé@ am dori si vorbim in continuare despre expresivitatea culorilor, ar
trebui sd examindm caracterul atribuit anumitor culori de diferiti artisti si scrii-
tori sau in diferite culturi, In prima editie a ciirtii de fat¥ am dat asemenea exem-
ple. Subiectul e fascinant, iar observatiile lui Goethe ori Kandinsky despre carac-
terul rosului sau galbenului sint de-a dreptul poetice. Dar asemenea relatiri
nu se incadreazd suficient de util in scopul urmirit de noi. Pe de o parte, carac-
terizéri de acest fel sint atit de incarcate cu elemente personale sau culturale incit
nu prea pot aspira la o valabilitate universala. Cind Kandinsky afirma, in cadrul
seminarului sdu de la Bauhaus, ci galbenul se inrudeste cu forma triunghiului,
albastrul cu cea a cerului si rosul cu cea a pétfatului, exprima el oare ceva mai
mult decit o impresie personald? Iar dacd ne gindim ci galbenul simboliza splen-
doarea imperiald in vechea Chind, dar denota rusine si dispret{ in Europa medie-
vald, putem fi siguri c#, asa cum presupunea Goethe, chinezii se refereau la un
galben auriu, pe cind culoarea prostituatelor si a evreilor persecutati avea o
nuantd infamanti, verzuie?

Dacé sarcina noastrd este si studiem obiectul perceput pentru a gisi fac-
torii formali care determini ceea ce vad ochii nostri, putem considera cid am cer-
cetat, pe scurt, elementele structurii cromatice. Dar tot asa cum in capitolul
despre expresie ma voi abtine de la speculatii ample despre stirile sufletesti ce se
asociazd cu anumite forme, nu-mi propun sd discut aici factorii legati de prefe-
rintele pentru anumite culori. In cazul formei, putem analiza caracteristicile
formale cu un grad considerabil de precizie. Analogiile dintre felul cum se pre-
zintd formele 5i ceea ce exprimi ele pot asadar fi explorate cu un anumit temei.
Ne-am simii deci pe un teren relativ solid daci ne-am intreba, asa cum au fiacut-o
mai mulii istorici de arti, de ce formele lui Rafael diferd de cele ale lui Direr.

Lo
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Dar cind este vorba despre culoave, putem face altceva decit sd formulam vagi
reflectii despre faptul ci Picasso prefera albastrul in primii ani ai secolului nostru,
sau s&1 1asim pe Van Gogh s ne spun ce voia el s& exprime prin galben? .

Studiile cantitative asupra preferintelor cromatice ale diferitelor grupuri
de populatie sint multe la numér, in parte pentru ci schimbarea modei px‘ez.inté
interes pentru merceologi si in parte pentru ca reactiile la stimuli neanalizati
sint mai usor abordate de ciitre cercetitor decit studiile necesitind analize struc-
turale. Este de asemenea adevarat ci notiunea de ,satisfactie esteticd, privitd
ca importantd in filozofia tradiionald a artei, a fost transmisd psihologilor de
catre filozofi. Se considera important si se afle cum reac{ioneazid oamenii la
culori sub acest raport. Rezultatele au fost foarte siricicioase. Nu s-a putut trage
nici o concluzie cu valabilitate generali. Si apoi, preferintele n-au prea mare
insemnatate in artd. ,Ce scartd cumplitd pentru un pictor care adord blondele™,
ii spunea Picasso lui Christian Zervos, ,s& fie nevoit sa se ablind de la a le pune
intr-un tablou numai pentru ci nu «mergy alaturi de cosul eu fructe I
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Miscarea este cel mai intens stimul vizual al-atentiei. Un ¢line sau o pisica
se poate odihni {ard griji, netulburati de toate luminile si formele ce constituie
cadrul imobil din jurul lor; dar indati ce miscit ceva, ochii animalului se \vor
intoarce-intr-acolo, urmirind cursul respectivei migcéri. Un pisoias pare a fi cu
totul la discretia-oricirui obiect mobil, de parcd privirile i-ar {i lipite de el. Si
oamenii sint atragi in mod similar de o miscare; este de ajuns sd amintesc aici
eficacitatea reclamelor mobile, fie ele firme luminoase cu actiune intermitenti
ori anunfuri la televiziune, sau atraciia mult mai mare la public a spectacolelor
bazate pe miscare, in comparatie cu imobilitatea fotografiei, picturii, sculpturii
ori arhitecturii, ‘

Actiune i {imp

Distingem intre obiecte si actiuni, imobilitate i mobilitate, timp si atem-
poralitate, existent{# si devenire. Aceste distinetii sint esentiale in orice art vizua-
13, dar semnificatia lor nu e nicidecum evidenta. Considerim aeroportul un obiect,
dar aterizarea unui avion — o actiune. Actiunile sint aproape totdeauna activi-
tati ale obiectelor. Actiunile pure, detasate de obiect, sint rare, dar existi. Wert-
heimer a constatat, in experimentele sale cu miscarea stroboscopicd, ci anumite
conditii percepeau nu un obiect deplasindu-se dintr-o pozitie in alta, c¢i mai curind
0 ,miscare purd“ ce avea loc intre doui obiecte, fara legdtura cu nici unul din
ele. Cind comparam zborul inalt al unei rindunici cu cel al unui avion, obiectele
se reduc la mirimea unui punct fird formi si se poate spune ci vedem miscare
purd - o experien{d aseminitoare cu cea incercatd atunei cind auzim un sunet
muzical deplasindu-se de-a lungul conturului unei melodii.

Cel mai adesea ne gisim in prezenta obiectelor, care ne apar ca entitali
stabile, si a actiunilor efectuate de ele. Gesturile unui vorbitor sint actiuni, dar
pe vorbitorul insusi 11 percepem ca o entitate permanentd, orice ar afirma biologii
sau fizicienii in sens contrar. Chiar si un nor este receptat nu ca un fenomen, ci
ca un obiect in transformare. Acelasi lucru este valabil si pentru cazurile in
care schimbarea nu depinde de miscare — un rac ce se inroseste, un cartof care se
inmoaie.
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Sub raport fizic, toate obiectele si fenomenele sint amplasate in timp.
In zilele noastre, cind sclupturile sint atacate de factorii poluanti din atmosfera,
observiim cu spaimi ci pini si marmura ori bronzul au o viatd a lor, starea ce le
caracterizeazi azi deosebindu-se de cea de ieri. Psihologie, totusi, o statuie este
in afara timpului. N-o percepem ca existind activ, asa cum se miscd activ pe
lingd ea pietonii si automobilele. In orice moment dat, pietonul se afld intr-o
anumité fazd din deplasarea sa de-a curmezisul pietei. Pentru statuie nu avem
posibilitatea unei asemenea comparalii intre diferite faze, ea nu »ramine aceeasi”
si nu ,sti pe loc”. Tot astfel, figurile infatisate pe urna greceasca a lui John Keats
nu s-au ,oprit din mers®, Aceasta, pentru ¢ in fiecare dintre exemplele de mai
sus intreaga ambian{d — orasul, camera, vasul — este perceputd ca fiind in afara
dimensiunii timp. In cadrul ambian{ei pot avea loc unele schimbari sau actiuni.
Cum le descriem pe acestea? Le receptiun oare ca producindu-se in timp?

Distinctia dintre imobil si mobil este destul de clari. Dar este ea identica
cu cea dintre atemporalitate si timp? Este oare intr-adevir triirea trecerii timpu-
lui ceea ce distinge interpretarea unei balerine de prezenta unui tablou? Cind
balerina traverscazd dintr-un salt scena, este oare un aspect al triirii noastre,
poate cel mai important aspect, acela ¢ timpul trece in cursul saltului ei? Vine

“balerina din viitor sarind prin prezent spre trecut? Si ce parte din salt aparline

precis prezentului? Ultima secundi, san doar o fractiune din aceasti secundi?
$i daci intregul salt tine de prezent, in ce punct al interpretérii dinaintea saltului
inceteazd trecutul? )

Aceste iIntrebiri sint, in fond, “absurde. Desigur, percepem jocu! balerinei
ca o succesiune de faze. Interpretarea contine o ordine de schimbare, ceea ce nu
gasim in picturd. Dar de fapt nu se poate spune ci ea se produce in timp. Si
compardm urmitoarele doud episoade ce au loc intr-un film de aventuri. Din
elicopter, detectivul observd magsina gangsterului gonind pe sosea. Va vira la
dreapta, pe drumul lateral, sau va merge inainte? Acest episod, ca si saltul bale-
rinei, este receptat ca o intimplare in spatiu, nu in timp (l4sind de o parte pro-
priul nostru sentiment de »Suspens, care nu se integreazi in situatia observata),
Toate aspectele lui relevante sint spatiale.

[atd acum salvatorul alergind spre locuinta victimei. Va ajunge oare ,la
timp” pentru a preintimpina erima? Aici elementul timp este esential, Doua
sisteme spatiale independente, apropierea salvatorului si Intimplirile din casi,
sint legate doar prin amplasarea lor in timp, care poate sau nu si ducd la coinci-
denta dorita.

Cind privim un speolog explorind o pester receptém Inaintarea lui ca o
actiune in spatiu. Noile aspecte ale pesterii ni se dezviluie succesiv. Un asemenea
eveniment, in care ambianta fizicd furnizeazi cadrul, nu difera de fapt in principiu
de altele, care nu au un asemenea cadru. Intr-o discutie animati argumen-
tatia de asemenea urmeaza un traseu, ideile succedindu-se logic. Percepem oare
dezvoltarea treptati a argumentatiei ca producindu-se in timp, intr-o m#surd mai
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mare decit explorarea pesterii? Numai dacé Ltimpul e pe sfirsite”, iar rezultatul
disculiei este asteptat cu neribdare.

Aceastd constatare surprinzitoare are consecinte majore pentru intelegerea
spectacolelor artistice. Evident, pentru a crea sau a intelege structura unui film
san a unei simfonii, trebuie s& o receptdm ca un tot, exact cum am recepta compo-
zitia unei picturi. Ea trebuie perceputd ca o succesiune, dar aceastd succesiune
nu poate fi temporald in sensul ci o faza dispare pe cind cea urmitoare se insta-
leazi in constiinta noastri, Trebuie si avem intreaga operd simultan in minte
pentru a-i putea intelege desfisurarea, coerenia, legiturile dintre parti. Sintem
tentati s& numim acest ansamblu sinoptic o structurd spafiala. fn orice caz, el
reclama simultaneitate si de aceea cu greu ar putea fi considerat temporal.

{ntr-o scrisoare din 1789, atribuitd lui Mozart, dar probabil neredactatd de
el in forma respectiva, se face ¢ admirabils descriere a fenomenului simultanei-
tatii. Cind o temd s-a impus atentiei compozitorului, ,ea devine tot mai ampli,
jar eu o dezvolt tot mai larg si mai limpede, pind ce ajunge si fie intr-adevér
aproape terminata in capul meu, chiar dacé este lungh, astfel incit dupd aceea o
parcurg in minte dintr-o singurd privire, ca pe o picturii sau persoana frumoasi.
Si o aud in inchipuirea mea nu in succesiune, cum va trebui sd se desfdsoare mai
tirziu, ci, ca si spun aga, toatd laolalta (wie gleich alles zusammen).

Este nevoie de ceva foarte aseminator pentru adevérata infelegere a unei
simfonii, a unui {ilm ori a unui balet. tn diferite momente se poate si nu stim
ce va urma, dar nu trebuie si indepartam din constiin{a noastra ceea ce am auzit
sau vizut inainte. Lucrarea creste treptat, devenind un tot, i, insotind-o in desfa-
surarea ei, trebuie necontenit s& ne intoarcem la ceea ce a dispirut din cimpul
perceptiei directe auditive sau vizuale, dar se pistreazi in memorie. Trecutul
ca atare nu este niciodatd accesibil mintii noastre. Perceptele si senzatiile, nu
numai de ieri, ci si de acum o clipd, s-au stins. Ele pot diinui doar in masura in
care lasa urme in memoria noastré. Oricare ar fi natura acestor urme in creier, ele
persistd, neindoielnic, in conditii de simultaneitate spatialé, se inriuresc reciproc
si sint modificate prin noi adaosuri. Primele masuri ale unui dans nu mai sint
aceleasi odatd ce am vizut si restul compozitiei. Ceea ce se intimpld in timpul
desfasurarii lui nu echivaleazi pur si simplu cu addugarea altor mérgele pe o ata.
Tot ce s-a petrecut inainte este continuu influentat de ceea ce urmeazi.

Astfel orice percept nou venit isi géseste locul in structura spatiald a memo-
riei. In ereier fiecare urmd are adresd, dar nu si dat&. Structura unui spectacol
rezultd din interactiunea urmelor pe care le lasd in noi.

intelegem acum c# distinctia dintre perceperea actiunilor sicea a obiectelor
nu constd in faptul ¢ prima implicd trairea scurgerii timpului, ci in acela ¢ in
cursul unei actiuni noi urmarim o succesiune organizati, in care fazele vin una
dupi alta intr-o ordine unidimensionali semnificativi. Dac fenomenul este dezor-
ganizat sau ininteligibil, snecesiunea se degradeazi, devenind o simpla insiruire.
Ea isi pierde principala caracteristicd; si chiar si ingiruirea dainuie doar atita timp
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cit elementele ei sint forfate si treacd prin strunga prezeniei mediate. Actiunea
devine caleidoscopicd; se produc mereu schimbiri, dar fara o desfasurare, i nu mai
avem motive si ne amintim fazele trecute ale spectacolului, decit doar poate spre
a le admira varietatea. Nici o leghtura temporald nu uneste aceste faze treciitoare,
deoarece timpul in sine poate crea succesiune, nu si ordine. Iar orice triire tempo-
rald presupune o anumitd ordine,

Simultaneitale §i succesiune

Tncercim st descriem diferenta dintre doudi domenii artistice. in unul din
ele, succesiunea in care sint receptate pitrtile unei compozitii este prescrisi de lu-
crarea inssi, pe cind in celdlalt succesiunea aceasta nu conteazd. Imi amintese
diseutia purtati de doi studenti, unul de la arte plastice, celélalt de la conservator.
Pictorul spunea: ,Nu infeleg cum poti tine laolaltd pirtile unei piese muzicale,
chei nu ti se dau niciodatd simultan I Muzicianul l-a asigurat cd nu e vorba de
ceva prea greu, dar a observat: ,Ceea ce eu nu infeleg este felul cum poti sid te
descurei intr-o picturd, fara sa stii de unde incepi si unde sfirsesti, sau incotro s-o
jei la un moment dat I :

Deosebirea dintre cele doud arte nu coincide cu cea dintre mobilitate si
imobilitate. Exista picturi ce trebuie ,citite intr-o anumita succesiune, bunfioara
de la stinga spre dreapta, ca scrierea. Benzile desenate sint un astfel de caz, ca si
anumite picturi narative, foarte raspindite in veacul al XV-lea, in care vedeai,
de la stinga spre dreapta, cum era creati Eva din coasta lui Adam, cum ea ii oferea
acestuia mirul, cum amindoi erau mustrati de Dumnezeu si, in cele din urmi,
izgoniti din rai de citre un arhanghel. ‘

Pe de altd parte, existd opere mobile lipsite de succesiune. O compozitie
coregraficd se va desfisura, probabil, in mod logic de la un capit la celdlalt, ceea
ce nu se poate spune despre valsurile dansate la un bal. Tot astfel, unele feluri
de muzici, menite s creeze o anumitd atmosferi, sint statice, n-au inceput, sfirsit
sau desfasurare. Miscirile unui ,mobil“ sculptural n-au nici ele o desfdsurare, ci ne
dezvaluie doar varietatea relatiilor spatiale ce se creeazd intr-un sistem de elemente
articulate. Ordinea si coordonarea deplasirilor la diferitele niveluri sint ldsate in
seama intimplarii, iar ceea ce ne surprinde placut este tocmai aparitia unor con-
figuratii neobisnuite, ’

Daci succesiunea este confundati cu mobilitatea, rezultd o serie de inter-
pretiri eronate. De pilda, s-a afirmat & pictura sisculptura sint in aceeasi mésura
,arte temporale® ca muzica si teatrul, deoarece privitorul trebuie sii-si deplaseze
privirea peste intreaga suprafatd a lucrdrii si, implicit, 1i percepe diferitele parti
in mod succesiv. De fapt, ordinea dintr-o picturd existd numai in spatiu — o ordine
simultani. Pictura contine una sau mai multe teme dominante, clirora li se subor-
doneazd tot restul. Aceastd ierarhie este insa valida si inteligibild doar daca toate
relatiile in cauzd sint sesizate ca fiind coexistente. Observatorul parcurge succesiv
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cu privirea diferitele zone ale picturii, deoarece nici ochiul, nici mintea nu poate
prelua totul simultan, dar ordinea ,exploririi“ n-are nici o importanta. Ruta pri-
virii.nu trebuie sd urmeze directiile liniare generate de compozifie. O ,sigeatd”
compozi{ionald ducind de la stinga spre dreapta poate fi perceputa corect chiar
daca ochiul se miscd in sens contrar, sau chiar dach intersecteazi ruta ,sigetii”
intr-un zigzag arbitrar. Barierele create in picturd de contururi sau de conflictul
culorilor nu impiedici ochiul. Dimpotrivi, le observim si le receptéim in timp ce le
traversim cu privirea. Am mentionat deja numeroasele studii consacrate miscéri-
lor oculare, Ele aratd, de loc surprinzéitor, cé privitorul fixeazd maiales elementele
de prim interes. Dar ordinea in care se realizeazi acest lucru este in mare masura
intimpliatoare si nesemnificativa,

Intr-o piesd sau intr-o compozilie muzicald, din contra, succesiunea este
esentiald. A schimba ordinea episoadelor inseamnd a schimba — si probabil a dis-
truge — lucrarea. Aceastd ordine este impusé spectatorului i ascultidtorului si ea
trebuie respectati. Intr-un balet existd una sau mai multe teme determinate, la
fel ca intr-o picturd; dar ordinea aparitiei lor este legatd de faze bine precizate
din desfasurarea totala, iar pozitii diferite din secventa perceptuald comporti
semnificatii diferite. O temé poate {i prezentata chiar la inceput si apoi explorata
si demonstrath printr-o serie de schimbari sau variatii. Ori poate fi supusi unor
ciocniri cu alte teme, dezviluindu-si natura prin atractiile si respingerile rezultate,
prin victorii sau infringeri. Dar tema, eventual intruchipatd in solist, poate de
asemenea si apard mai tirziu, dupd o lentd acumulare ce conduce printr-un cres-
cendo spre punctul culminant. Aceasti ordine temporald diferitd genereazi o
structura total diferitd. '

Pinf-si miscarea obiectivid a unei sculpturi diferd in principiu de schimbi-
rile de aspect pe care le sesizdm mergind in jurul ei; altfel sculptorii nu s-ar mai
preocupa, asa cum fac unii dintre ei, si-si instaleze operele pe platforme turnante.
In asemenea cazuri, viteza si sensul de rotatie sint proprietati intrinseci ale imagi-
nii sculpturale insési. Mai mult, vom constata ci este foarte important sub raport
perceptual si expresiv dacd vedem un obiect in miscare sau trecem prin apropierea,
prin jurul sau de-a curmezisul Jui.

Dacd o lucrare bazatd pe succesiune liniard nareazi ceva, atunci ea va
contine doudi succesiuni, cea a evenimentelor redate si firul naratiunii. Intr-un
basm simplu cele doud succesiuni coincid. Povestirea merge paralel cu ordinea
intimplarilor. In cazul lucririlor mai complexe, traseul pe care autorul il prescrie
spectatorului sau cititorului se poate deosebi considerabil de succesiunea obiectivi
a subiectului. De pild&, in Hamlet succesiunea intrinsecd duce de la uciderea rege-
lui, prin cisitoria reginei cu fratele lui, spre descoperirea crimei de ciitre Hamlet,
si apoi spre sfirsit. Firul naratiunii porneste de pe la mijlocul acestei succesiuni,
mergind mai intii inapoi si, dupi aceea, Inainte, El se dezvolti de la periferia pro-
blemei spre centru, prezentindu-ne mai intii strijile, apoi pe prietenul lui Hamlet
si apoi misterioasa fantoma. Astfel, in timp ce-si desfasoard conflictul dramatie,
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piesa abordeazi si cdile prin care omn} descoper# realitdtile vietii — unvsubiect
secundar, al carui protagonist este spectatorul. Si la fel cum ruta urmatd de un
caldtor spre un orag necunoscut influenteazi ideea pe care el sl—? va fzvlce despre.a acel
oras, tot astfel firul naratiunii indeamni la o anumitd reaclie fatd de sublectt.xl
lucrarit, dind prioritate unora dintre aspectele el i retinindu-le pe altele. I.’ru%
abordarea indirectii a istoriei lui Hamlet, Shakespeare subliniazi efectele crimei
inainte de a infagisa crima insiisi, creind aceentele initiale reprezentate de noapte,
tulburarea linistii, mister si asteptarea incordatd. o o
Si facem acum un pas mai departe si si intelegem ci iIn fxmma a‘nalea
chiar si o operd bazatii pe succesiune prezintd nu numai un evemm(int, ci, p.rm
acest eveniment, o stare de existentd. Ca si intrebuintam f01‘mL.11a daté 'de.Lessmg
in Laocoon: pe cind pictura sau sculptura narativi prezintd actiunea prin interme-
diul obiectelor, dramaturgul si romancierul recurg la actiune pentru' a prezenta
stiri de lucruri, (,,Obiectele care, integral sau partialj coehxisté 'in spafin se.l?}lmesc
corpuri, Prin urmare corpurile cu insusirile lor vizibxl? 511.1t obiectele speAmhce al‘e
picturii. Obiectele care, integral sau partial, se suc.ced in tunp.s? ‘x‘uimesc indeobste
actiuni. Prin urmare actiunile sint obiectele specifice ale poeziel. )*. '
Drama lui Hamlet dezviluie, la nivelul inferior, o tesiturd de fort;? an‘tago-
nice, iubiresiuri, lealitate i tridare, ordinesicrimi.Eaar I?utea fi.redata pfmtr—f)
diagrami ce n-ar cuprinde nici o referire la succesiu.n.ea sublectultn: Ac?asta tesaf
turd iese treptat la iveald In desfdsurarea piesei, fn.nd exploratft in d.wersele ei
aspecte si testatd prin introducerea unor situatii cruciale. Blogx'afja unei pe'rsc?anf\,,
care red viata acesteia de la nastere pind la mormint', trebuie s se conﬁstxtme in
prezentarea unui caracter, a unei stari de existentd ‘51 comportament, in p.err‘na—
nentd interactiune cu polaritatea viati—moarte. Si asa C‘um sculp};m‘? .Pletﬁl a
tindrului Michelangelo, pe care o vedem in biserica San Pxe‘ter, ne 1vn{at;,1§eaza 0
mami tinindu-si in brate fiul si, totodati, un om l.ésir.ldu—sl .111 urmé inf;ma, 'tot
astfel povestirea biblicé, asemeni oricarei alte naratiuni de prim rang, ist confine
sfirsitul in inceput si inceputul in sfirsit. )
Impreuni, artele secventiale si nonsecventele intetpretgazi exister‘lt,.a sub
dublul ei aspect de permanentd si schimbare. ,A:ceasta complementantaﬂte se
exprimi intr-un raport reciproc dintre spafiu si for%a . Forte.le reprezentate intr-o
picturd se definesc mai ales prin spatiu. Directia, marimea $i axnpl?s?x'ea formelor
ce poartd aceste forte determind locul lor de aplicare, svensul lor, taria lor. Supra-
fata de spatiu si trasiturile ei structurale — bundoard, c'envtrul - serves.c drept
cadru de referintd pentfu caracterizarea fortelor. Dimpotrwg, spatlu} unui teatrvu
sau al unei scene pentru balet se defineste prin fortele motrice care il populeaza:
Intinderea lui devine reald atunci cind o traverseaza balerinii; distanta este creata
de actorii ce se retrag unul fata de altul; iar calitatea specificd de amplasare cen-

* G, E. LESSING, Laocoon sau despre limilele picturii i ale poeziel, trad. L. Blaga,
Ed. Univers, 1971
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trald iese la lumind atunci cind forte fizice concura pentru ea, isi gisesc repaus in
ea, predomind din ea. Pe scurt, interaci{iunea spatiu-fortd admite moduri de accen-
tuare diferite.

Cind vedem miscarea?

In ce conditii percepem miscarea? O omida se tiriste de-a curmezisul stri-
zii. De ce o vedem pe ea in miscare, iar strada in rapaus, in loc si vedem intregul
peisaj, inclusiv pe noi insine, deplasindu-ne in sens contrar, in timp ce omida
ar rimine, imobild, in acelasi loc? Fenomenul nu se explici numai prin ceea ce
stim ori am invatat, cici desi cunoastem adevirul, vedem soarele traversind
bolta cereascdl si luna stribitind norii. Dante observd c¢i dacd cineva se uitd in
sus, la unul din turnurile inclinate ale Bolognei, ,de sub inclinarea lui“, pe cind
un nor se miscd in sensul opus acesteia, turnul pare si se pribuseasca peste pri-
vitor. Legdnindu-m# intr-un balansoar, simt c& eu mé misc, pe cind camera e ne-
migcati. Dar daci in cadrul unui experiment intreaga cameri se roteste, iar scau-
nul observatorului réimine perfect nemiscat, senzatia cii scaunul se invirte este
atit de puternicd incit subiectul cade daci nu este fixat de scaun. Aceasta se
intimpld chiar dacéd senzatiile kinestezice ale subiectului redau adevirata stare
de lucruri.

Putem limuri cel putin citeva elemente ale acestei situatii complexe ob-
servind ci receptarea vizuald a miscirii se poate datora unui numir de trei fac-
tori: miscarea fizicA, miscarea optic#, miscarea perceptualid. Acestora trebuie
sd le addwgdm factori kinestezici, care in anumite conditii pot provoeca singuri
o senzatie de miscare, de exemplu prin vertigo.

Vid omida miscindu-se deoarece ea efectiv se tirfiste; avem aici o perceptie
a miscdrii bazatd pe miscare fizied. Dar, asa cum arati exemplele noastre, mis-
carea fizicd nu corespunde neapirat cu ceea ce se intimpli in ochi sau in cadrul
perceptiei. Putem vorbi de miscare oplicd atunci cind proiectiile obiectelor — sau
proiectia intregului cimp vizual — se deplaseaza pe retind. O asemenea deplasare
optica se produce atunci cind ochii observatoruiui nu urmiresc miscarile obiec-
telor percepute. Dar miscarea fizich poate fi inregistratd ca repaus optic, buni-
oardi, daci ochii mei ramin fixati asupra omizii ce traverseazi strada, sau atunci
cind vad cabina avionului In care mi aflu, perfect nemiscati, desi atit eu cit si
avionul sintem in miscare. Pe de altd parte, proiectia camerei de lucru imobile
traverseazd optic retinele mele de indatd ce imi mise ochii sau capul, ori mi scol
de pe scaun. Dac# cineva ar putea urmiri ce se petrece in ochii mei in timp
ce examinez diferitele par{i ale unui tablou de pe perete, ar constata ¢ ori de
cite ori imi schimb punctul de fixare, intreaga imagine se deplaseazi pe retini
in sens invers. $i totusi, de cele mai multe ori aceste informatii optice eronate
nu se reflectd in experienta perceptuald. Viad omida tirindu-se, desi ochii mei
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sint fixati pe ea, dar tabloul rimine nemiseat cu toate i privirile mele il ,ba-
leiazd®,

Cel mai puternic factor compensator al unor asemenea date eronate este
perceptia kinestezici. Orice miscare a ochilor, capului ori corpului este comt}ni-
cath centrului motor senzorial din creier, si de fapt insusi impulsul de a ne misea
este un proces cerebral, Feed-back-ul provenit din aceste procese motorii influen-
teazli perceptia vizuald. Informatia ci imi mise capul determind simtul vizual
sa atribuie miscarea si vizual capului si si perceapd ambianta ca imobila. intr~u11'
film, insa, decorul filmat cu o camerd mobild este vizut traversind ecranul, ma%
ales pentru ci informatia kinestezica i spune spectatorului ¢é este imobhil. Numa}
in cazuri extreme, de pild#, cind o buni parte din intreaga ambianta este vazutd
miscindu-se, reuseste informatia vizuald si predomine asupra celei kinestezice.

In plus, existd factori specific vizuali care ac{ioneaz in cimpul perceptual,
influentind modul in care vederea rezolvi ambiguititile motorii. Karl Duncker
ne spune ca in cimpul vizual obiectele se viid intr-un raport ierarhic de dependent;.é.
Tintarul se prinde de elefant si nu invers. Balerina face parte din cadrul scenic,
nu cadrul scenic constituie limita exterioari a balerinei. Cu alte cuvinte, chiar
lisind de o parte miscarea, organizarea spontand a cimpului vizual atribuie anu-
mitor obiecte rolul de cadru, celelalte fiind vizute ca depinzind de el. Cimpul
reprezintd o ierarhie complexi de asemenea dependente. Camera serveste drept
cadru pentru masil, masa pentru fructierd, fructiera pentru mere. Regula lui Du.n-
cker ne aratd cd in deplasarea motorie cadrul tinde sd fie perceput ca imobil,
iar obiectul dependent ca mobil. Daci nu existd raporturi de dependenti, ?ele
doui sisteme pot fi vizute deplasindu-se simetric, intr-o miscare de apropiere
sau indepéartare reciproca.

Duncker si, ulterior, Erika Oppenheimer au determinat citiva dintre fac-
torii ce duc la dependenti. Cuprinderea este unul din acesti factori. ,Figura® tinde
sa se miste, iar ,fondul” si rimind imobil. Variatia este un altul. Dacs un obiect
isi schimbi forma si méarimea, iar celilalt rimine neschimbat — de exemplu,
o linie ce ,creste” dintr-un pitrat — obiectul ce variaza preia miscarea. Obser-
vatorul vede linia alungindu-se din patrat, si nu patratul retrigindu-se dinspre o
linie imobili. Diferenta de mérime joaci un rol in cazul obiectelor contigue: dacd
doud obiecte sint lipite unul de altul, fie lateral, fie prin suprapunere, obiectul
mai mic va prelua miscarea. Si intensitatea constituie un factor. Cum obiectul
mai intunecat este vizut ca depinzind de cel luminos, primul se va misca, in-
tr-o situatie ce implici deplasare, al doilea riminind imobil.

Observatorul insusi reprezinti un punct de referintd. Dacd stam pe un
pod si privim apa care curge, perceptia noastr este ,corecti’; dar dacd fixdm cu
privirea podul, ni se poate piirea ci ne deplasim impreund cu el in amonte. Dun-
cker explici acest fenomen prin aceea ci obiectul fixat preia functia de Hiigurd®,
in timp ce restul eimpului tinde si devind ,fond®, iar de regula ,figura® este cea
care se misca.
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In situatiile de acest fel, interactiunea diferitilor factori determini efectul
perceptual final. Miscarea {izicd a obicctului contribuie doar in masura in care
ea produce o migcare opticd pe retind. Experimentul lui Metelli citat mai sus
(fig. 46) ne-a aridtat cid porfiunea din disc care se roteste nu este vizutd in
migcare deoarece opiic avem de-a face cu o descoperire succesivd a segmentelor
de disc, si nu cu deplasarea discului ca intreg. In asemenea conditii perceptia ne
comunicit o stare de imobilitate.

Pe scend actorii sint de regula vizuti in miscare, pe fondul unui decor imo-
bil. Aceasta se intimpld deoarece decorul este mai amplu si ii cuprinde pe actori,
iar in plus el se atageazid de cadrul si mai larg al teatrului in care se afli specta-
torii. Decorul serveste drept cadru de referint pentru actori. In consecinti, scena
ne prezintd o concepfie despre via{i care atribuie cele mai multe activititi fizice
si mintale omului, in contrast cu lumea lucrurilor, care constituie mai ales baza
si obiectul acestor activitati si, de fapt, asa cum am ariitat mai sus, este definiti
de fortele motorii ce o populeazi. Filmul insd ne transmite o conceptie diferiti.
Imaginea luatd de un aparat ce se deplaseazi de-a lungul unei strizi nu ne pro-
voacdl aceeasi experientdi ca atunci cind mergem noi insine pe stradi. In acest din
urmi caz, strada ne inconjoard ca o ambianti ampl3, iar senzatiile noastre muscu-
lare ne spun c& ne miscam. Strada de pe ecran este o parte relativ mici, inca-
dratd, dintr-un decor mai mare, in care spectatorul se afli in repaus. Iati de ce
strada ne apare ca miscindu-se. Ea pare si inainteze activ spre spectatori, ca si
spre personajele din filme, preluind rolul unui actor printre ceilal{i actori. Viata
se manifestd ca un schimb de forfe intre om si lumea lucrurilor, iar lucrurile
joacd adesea rolul cel mai activ.

Aceasta se intimpld si din cauzd ci filmul reprezintd cu usurin{d misciri
naturale, cum ar fi circulatia stradala ori fluxul si refluxul oceanului, ceea ce e
foarte greu de realizat pe scend. Intr-un film ca Omul din Aran al lui Robert Fla-
herty, miscarea naturala a valurilor este intensificats prin miscarea filmici impusi
scenei respective de edtre aparat. Volumul di lumii lucrurilor un prilej si-si ma-
nifeste fortele proprii si si actioneze alituri de om sau impotriva lui. Mai mult,
pe ecran lucrurile pot fificute s apard si sd dispari dupi plac, ceea ce se percepe
si ca un fel de miscare, permi{ind oricirui obiect, mare sau mic, si intre in scena
si 83 o pirdseascd la fel ca un actor. De pild4, un film cu subiect de balet poate
fi astfel structurat incit balerinii si nu monopolizeze miscarea, ci si coopereze
cu decorul si cu alte obiecte, miscarea fiind creata prin deplasirile aparatului
si prin montaj. S-a Incercat aceasta in unele filme experimentale, de citre Maya
Deren printre al{ii, ca in scenele coregrafice ale unor .comedii muzicale. Intr-o
asemenea compozifie vizuald, rolul dansatorului nu este mai independent sau
complet in sine decit cel al unui instrument din orchestrd. Imaginea de pe ecran
in totalitate ne prezintd o interac{iune complexd de spatii, de conuri, obiecte
si personaje mobile, ale caror miscari ne parvin doar ca elemente integrate ale
ansamblului. Unele spectacole televizate care pur si simplu ne redau ce se petrece
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obiectiv pe o scendt, sint nu numai anoste, dar si denaturate uncori piné la a nu
putea fi in{elese, pentru ci spectacolul respectiv a fost destinat scenei si nu ecra-
nului.

Atita vreme cit cadrul dominant raimine fix, orice obiect imobil este per-
ceput ca fiind ,.in afara timpului®, la fel ca si cadrul insusi. Un cadru mobil, pe
de altd parte, transmite actiunea sa intregului decor si obiectelor cuprinse in aces-
ta, putind transforma atemporalitatea intr-o rezistentdi activd fa{d de miscare,
Asa cum o stincd aflatd in mijlocul unui torent exprimé o opozitie dirza la mis-
care, tot astfel o persoani mobild intr-un ,torent” de oameni care merg sau aleargé

, nu va [i perceputd ca aflindu-se in afara dimensiunii miscare, ci va apirea, sub

acest raport, ca petrificatdi, ca opunind rezistenid. Acelasi fenomen se observi
atunci cind se insereazid imagini fixe intr-o secventd de film. Ele par inghetate,
oprite bruse din miscare. Ori s luiim cazul unui dansator care se opreste o clipd
in timpul unei misedri vii; el ne pare mai degrabi ,frinat” decit in repaus. Muzi-
cienii cunosc bine deosebirea dintre pauzele active si cele inactive. Pauza dintre
doud pirti ale unei simfonii nu este caracterizatd prin miscare, deoarece ea nu
face parte din context; dar cind structura unei piese muzicale este intrerupta
de un interval de ticere, inima muzicii pare a fi incetat si mai bati, iar imobili-
tatea a ceea ce ar trebui si fie miscare genereazd ,suspens®.

Direclia

Aspectele mai specifice ale miscirii, de pilda directia §i viteza, sint de

¥ . . . . . - A A I3 .
asemenea percepute potrivit cu situatia existentd in cimpul vizual. Am mentio-

nat ci in anumite conditii sensul obiectiv al miscarii este inversat in perceptie.
Desi fizic norii se deplaseazi, bunfioard, spre est, noi putem vedea luna miscin-
du-se ea Ins#si spre vest. O filmare fécuté prin fereastra din spate a masinii gang-
sterului poate arita cum automobilul politiei se deplaseazi inapoi, desi obiectiv
el inainteazd, dar cu o vitezd mai micd decit cea a vehiculului urmérit.
Erika Oppenheimer a proiectat doud linii luminoase, in pozitia din figura
244, pe un ecran intunecat amplasat intr-o inc@ipere obscurad. Obijectiv, verticala
se deplasa spre dreapta, iar orizontala in sus, astfel incit dupa un rastimp ele ocu-

Figura 244
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pau pozitiile indicate prin linii punctate. Subiectii insf au vizut verticala depla-
sindu-se in jos, iar orizontala spre stinga (s#getile punctate). Se pare cd este
structural mai simplu ca in aceste conditii o linie sd fie perceputd miscindu-se
in directia propriei sale prelungiri si nu perpendicular pe aceasta.

Raportul dintre directia perceput# si contextul in care se desfdsoard mis-
carea a fost de asemenea demonstrat prin cercetiri asupra invirtirii rotilor. Butu-
cul. rotii se deplaseazi, fireste, pe o traiectorie paralela cu cea a intregii roti.
Orice alt punct al rofii este supus unei duble misciri, cea de translatie §i cea de
rotatie. in jurul butucului., Combinarea celor doud misciri se exprimi fizic prin-
tr-o migcare ondulatorie, asa cum se vede In figura 245. Iatd de fapt ceea ce ve-
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Figura 245

gatumf cind roata se deplaseazi intr-o inclipere obscurd, avind pe ea un singur
punct luminos, vizibil, intr-o pozitie excentrici. Daci insi putem vedea butucul
rotii, intreaga configuratie a miscérii se subdivide in doud, structural mai simple:
roata se inv-irte in jurul butucnlui, fnaintind totodatd pe traiectoria sa. Aceasta
ne arvat.ail cd regula simplitatii guverneazi nu numai subdivizarea formei, ci si a
miscarii. i )
Daci n-ar actiona regula simplitétii, publicul ar recepta fenomene stranii
in cazul multor miscéri de dans. Cind dansatorul face tumbe, vedem cum corpul
lui se deplaseazi de-a curmezisul scenei, rotindu-se totodatd in jurul propriului
centru. Toate miscrile, cu excepiia celor mai simple, sint combinatii de subsis-
teme, care opereazéd independent si realizeazi un tot. Cind bratele fiutur{x in sus
si in jos in timp ce corpul aleargad inainte, cele doud teme trebuie si poata fi, si
realmente sint, distinse intre ele. Miscarile partiale nu sint, totusi, se pare, striét
independente totdeauna. Figura 246 ne aratd schematic ce se intimpld din punet
de vedere fizic cind o inclinare se combini cu o alergare. S-ar pirea cii, partial,
curba rezultatd se realizeazd in perceptie. Principiile structurale ce determini
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Figura 246
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separarea $i fuziunea ar putea [i studiate cu folos comparindu-se miscéri de dans
filmate normal cu aceleasi misciri filmate in intuneric, un singur punct al corpu-
lui fiind marcat printr-o sursd de lumina. Precedeul a fost aplicat prima oard
de fiziologul francez Jules-Tetienne Marey. Ruta parsursd fizic de orice parte a
corpului poate {i stabilitd aproximativ cu ajutorul fotografiilor stroboscopice.

Dezvdluirile vilezel

Miscarea, ca orice alt tip de schimbare, este perceptibilda doar intre anu-
mite limite de vitezi. Soarele si luna se miscd atit de lent incit ni se pare ¢ sint
imobile, iar fulgerul este atit de rapid incit intregul lui parcurs ne apare simul-
tan ca o linie. Privindu-ne ceasul, observam ci limita infericard a vitezei per-
ceptibile se situeazd undeva intre cea a minutarului, a cirui miscare rimine nede-
tectabild, si cea a secundarului, care se deplaseazd vizibil. La ceasul lui Mark
Twain, care, dupﬁ ce fusese ,reparat” de un ageamiu, parcurgea anotimpuri intregi
intr-o zi, miscarea limbilor sem#na probabil cu rotirea indistincti a paletelor
unui ventilator, Nu vedem cum creste copilul sau cum imbatrineste adultul; dar
dack intilnim un prieten dupd un rastimp, il putem vedea intr-o fractiune de se-
cundi inaliindu-se sau micsorindu-se, intr-un fel de miscare stroboscopicad intre
amintirea noastrid despre el si perceptul actual.

Evident, viteza de schimbare la care reactioneazd organele noastre de sim{
s-a stabilit in timpul evolutiei umane, in raport cu tipurile de fenomene a céror
observare este vitald pentru noi. Ne e biologic indispensabil s& putem vedea oa-
meni# si animalele deplasindu-se dintr-un loc in altul; n-avem insd nevoie si ve-
dem.cum creste iarba.

Dar o broasca testoasi, care duce o viaid mai lenti, vede ea oare lucrurile
miscindu-se mai repede decit le vedem noi? Circulatia dintr-un mare orag ne pare
mai rapidd dupi ce am stat o vreme la fard. Muzica si dansul creeazi §i ele nive-
luri de adaptare pentru vitezii: o migeare se aude sau se produce intr-un ritm ra-
pid dacd contextul e lentsi viceversa. Unele experimente sugereazd ci viteza de
desfasurare a proceselor chimice din corp poate influenta perceperea timpului.
Astfel, Piéron a cerut unor subiecti si apese un manipulator Morse de trei ori
pe secundi, cu cea maij mare precizie de care puteau da dovadi in evaluarea acestul
interval de timp. Cind subiectiilor li s-a ridicat pufin temperatura corpului prin -
diatermie, ei au inceput s& apese manipulatorul mai frecvent, demonstrind astfel
¢dl viteza timpului subiectiv sporise. Lecomte du Noily, citind aceste experimente
si altele similare, presupune cd incetinirea ,ceasului chimic* in timpul vietii
unui om ar putea explica faptul binecunoscut c¢i pe mésurd ce imbétrinim anii
par si treaci mai repede. Este indoielnic insd ca acest-fenomen ar fi provocat
de factori chimici si nu psihologiei.

Filmul ne-a imbogitit nu numai cunostintele, dar §i experienta de viata,
permitindu-ne si vedem miscari care altfel ar fi prea iuti sau prea incete pentru
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puterea noastrd de a le percepe. Dacé ritmul de [ilmare este mai lent decit cel
de proiectare, bunficard dacid se filmeazd numai cite un cadru pe ord, ac{iunea
redatd pe ecran se accelereazi si putem efectiv vedea ceea ce altfel am putea doar
reconstitui mintal. Daci insd filmarea se face cu vitezit mare, publicul poate
vedea cum o picdturét de lapte se sparge de o suprafaté tare, formind o splendida
coronitd albd, sau cum un glon{ stribate incet un panou de lemn.

Accelerarea miscarii naturale, mai ales, a obisnuit ochii nostri cu o unitate
a lumii organice despre care aveam, in cel mai bun caz, doar cunostinte teoretice.
Posibilitatea de a vedea o plantd crescind si ofilindu-se in timp de un minut rea-
lizeaz& mai mult decit simpla prezentare a procesului. Filmarea cadru cu cadru
ne-a dezvaluit cd orice comportament organic se distinge prin gesturi expresive,
semuificative, pe care mai inainte le consideram un atribut al omului si anima-
lelor. Activitatea unei plante agitétoare nu este o simpld deplasare in spatiu.
Vedem tulpinile cdutind in jur, sovaind, intinzindu-se si, in sfirgit, agatindu-se
de un obiect convenabil cu exact felul de miscéri care triideaza nelinistea, dorin-
ta si satisfac{ia implinirii. Lastarii acoperiti cu o placd de sticld inlaturd obsta-
colul prin actiuni ce nu seamind cu miscarea mecanici a masinilor Observim
o luptd inversunatil, un efort vizibil, o scipare mindré si victorioasid de sub apa-
sare, spre libertate. Procesele organice prezinté astfel de trasaturi ,umane” chiar
la un nivel microscopic. Sherrington citeaza descrierea de cétre un fiziolog a unui
film prezentind o masi celulard osteogeni. ,,Lucru in echipd al maselor de celule.
Spiculi calcarosi de os in formare stribat ecranul ca niste muncitori ce inalta
o scheldrie. Scena sugereazi o comportare axata pe un anumit scop, atit din par-
tea celulelor individuale, cit si, mai ales, a coloniilor de celule organizate in {esu-
turi si organe.”

Chiar si acolo unde nuanta specificd a miscirii organice lipseste, transfor-
marea schimbarilor de lungi duratad in miscare vizibild da viata fortelor naturii
si le intensifica astfel impactul asupra mintii noastre. Stim cé soarele isi schimba
locul pe cer, dar atunci cind un film, condensind o zi intr-un minut, ne aratd
cum jocul umbrelor in miscare rapidd interpreteazi relieful plastic al formelor
arhitectonice, sintem pusi in situatia de a concepe lumina ca o actiune ce isi ia
locul printre celelalte misciri creatoare din viata cotidiani.

In vremea cind aparatul de filmat era incd actionat manual, operatorul
obisnuia sd mareascid putin viteza dacd filma actiuni rapide. Astfel miscirile
apéreau mai lente pe ecran si puteau fi urmirite mai usor. Dimpotriva, o scend
cu actiune lentd filmatd cu o vitezA ceva mai micd condensa ac{iunea pe ecran
si ficea mai frapanta structura de ansamblu a schimbérilor vizibile. Dar modifi-
cérile de vitezi nu numai cii permiteau adaptarea miscérii vizuale la gama per-~
ceptiei umane, ele afectau si calitifile expresive ale actiunii. Cind se filmau scene
de stradd cu vitezd subnormald pentru comediile burlesti, automobilele nu se
miscau pur si simplu mai repede. Ele se nipusteau dintr-un loc in altul intr-un
fel de panicd agresivd, pe care miscarea lor normald cu greu ar fi putut-o sugera.
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Pe de altd parte, filmirile foarte rapide nu numai ci incetinesc miscérile unui
sportiv sau dansator, dar le dau in plus o nuanid de moliciune ,pufoasd®.

Pe lingh calititile expresive ale obiectului mobil, sint afectate si cele ale
mediului invizibil. Fotbalistul in cursi incetinitd pare si alerge prin api, adica
printr-un mediu mai dens, care opune rezisten{d miscarii si atenueazd efectul
gravitatiei, Chiar si pentru ochiul liber un banc de pesti inaintind rapid fac ca
apa s pard a avea consistenia aerului, pe cind un pestisor lenes, ce pluteste in
acvariu pare si se deplaseze prin ulei. Acest fenomen rezultd din caracterul am-
biguu al dinamicii vizuale. Viteza mare a unui obiect poate {i perceputa ca fiind
cauzatd de propria for{i motorie a obiectului, de slaba rezisten{a a mediului sau
de amindoui. Incetineala este vizuti ca provenind dintr-un efort redus al obiec-
tului, din rezistenta mare a mediului sau din ambele cauze.

Acest efect de movimento frenalo a fost studiat de Gian Franco Minguzzi.
in cadrul experimentelor lui Minguzzi, un disc negru traversa un cimp, din care
o jumitate era alb#, iar cealaltd jumitate gri. Cind discul ajungea in zona gri,
viteza lui se micsora brusc pini la circa 1/7 din cea anterioard. Majoritatea obser-
vatorilor vedeau discul ca fiind frinat de frecarea mai mare existentd in portiu-
nea gri, care le aparea ,mai viscoasi, densd, gelatinoasd”. Este interesant faptul
ci atunci eind Minguzzi a inversat conditiile, ficind ca discul si porneascd lent
din zona gri si si-si mireascd viteza brusc patrunzind in cea albi, efectul a fost
total diferit. Numai unu din zece subiecti a atribuit sporul de viteza frecérii reduse
din portiunea albi. Patru subiecti n-au vizut nici o relatie intre schimbarea vite-
zei si cea a strilucirii fondului, iar cinci au afirmat categoric ci discul ,,a luat-o
la goana“. Marirea vitezei a fost asadar mai prompt atribuitd initiativei proprii
a obiectului decit incetinirea.

Viteza vizuald depinde si de dimensiunile obiectului. Obiectele mari par
si se miste mai lent decit cele mici. Un cimp ambiant mai mic favorizeazd acce-
lerarea miScérii. J. ¥. Brown a folosit siruri de figuri ce se deplasau intr-un cadru
dreptunghiular. Cind s-a dublat mirimea cadrului si a figurilor, viteza a scizut,
aparent, la jumitate. Pentru a nu se schimba, viteza trebuia si varieze propor-
tional cu dimensiunile obiectelor. Aceasta ne face sd presupunem cii pe 0 scend
ingusti balerinii se vor misca aparent mai repede si ci, cu cit sint mai mari
personajele sau obiectele pe ecranul cinematografic, cu atit mai lente ne vor pérea
miscarile lor daci imaginile se finregistreazd pe retina observatorului cu o
vitezd obiectiv identici.

Miscarea stroboscopicd

Orice percepliie a miscarii este in esentd stroboscopicd. Cind o pasére trece
in zbor prin cimpul meu vizual, deplasarea ei fizicd este continui. Ceea ce vad
eu insa din zborul ei rezultii dintr-o succesiune de inregistrari pe receptorii indivi-
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duali, sau cimpurile receptoare”, din retind. Daca pasérea vine din stinga, recep-
torii din partea dreaptd a retinei sint excitali primii, iar cei din stinga, ulti-
mii. Sistemul nervos creeazd senzatia de miscare continud, integrind succesiunea
acestor excitafil momentanee, dintre care niei una nu invegistreazi decit o schim-
bare staticd. H. I.. Teuber ne spune ci in cazul anumitor leziuni cerebrale, o mo-
{ociclett in mers se vede sub forma unor rofi ce se suprapun, fiecare din ele
apérind insa imobild. Indiferent dacé integrarea se realizeazd la nivel retinian
sau cortical, rdimine faptul de baz& c# receptarea mobilititii derivd dintr-o suc-
cesiune de impresii imobile. ‘

In consecinii, atunci cind fenomenul fizic in sine este discontinuu, avem
doar o diferenta de grad, nu si de principiu. Exemplul cel mai clar ni-1 oferd {il-
mul. Receptind minimum douizeci de cadre pe secundi, putem vedea o miscare
continud. Acelasi lucru este valabil si pentru reclamele luminoase, unde aprin-
derea si stingerea consecutivi a unor becuri genereazi imagini mobile de litere,
forme geometrice sau figuri umane, chiar dac# obiectiv nu se miscd nimic.

Experimentele de pionierat in domeniul miscarii stroboscopice au fost facute
de Max Wertheimer. El a studiat efectele perceptuale produse de aprinderea suc-
cesivd a doud obiecte luminoase, de pildd doui linii, in intuneric — un fenomen
cu care ne-au familiarizat farurile de semnalizare ale avioanelor sau luminile sema-
foarelor de circulatie. Daci cei doi stimuli sint apropiati in spatiu sau daci se
aprind la intervale de timp foarte mici, ei par a {i simultani. Dacd distanfa
in timp sau spatiu este mare, vedem doud obiecte separate aparind unul dupd
altul. Dar cind conditiile sint favorabile, vedem un singur obiect trecind din
prima pozitie intr-a doua, Bun#oara, o linie verticald e viizuti ca inclinindu-se si
luind o pozitie orizontald. In asemenea cazuri, agadar, observatorul vede mis-
care, desi fizic nu existd decit o simpld succesiune de stimuli imobili. Aceasta
presupune ci cei doi stimuli au dat nastere, undeva in creier, unui proces integrat
de deplasare continud. Wertheimer a conchis cé in astfel de cazuri cei doi stimuli,
producindu-se la micd distan({d in spatiu si timp, duc la un fel de scurt-circuit
fiziologic, prin care excitafia se transmite din primul punct spre al doilea. Echi-
valentul psihologic al acestui proces cerebral ipotetic este tocmai migcarea per-
ceputd. )

Experimentele lui Wertheimer au fost sugerate de o jucdirie inventatd si
descrisd prima card de W. G, Horner in 1834. O serie de faze reprezentind stadii
succesive din miscarea unui obiect, de pild3 un cal care sare, erau introduse intr-un
tambur si privite in succesiune prin niste fante, in timp ce cilindrul se rotea. Acest
aparat, numit ,,Dedaleum® de creatorul siu, si altele similare au dus in cele din
urmi la cinematograf. Fuziunea imaginilor intr-un asemenea dispozitiv este frec-
vent atribuitd doar tendintei excitatiilor retiniene de a persista un scurt timp
dupd ce s-au produs si, astfel, de a se contopi cu cele urmétoare intr-un flux
coerent. Monteurii de film stiu insi cd, in anumite condi}ii, o secventd de numai
patru cadre (circa 1/6 secundd) poate piirea net separatd de cea precedent. Asa
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cum aratd experimentele lui Wertheimer, avemn de-a face aici nu atit cu o con-
topire, cit cu crearea unei forme coerente in dimensiunea timp. Se aplici aici
regulile organizdrii structurale,

De ce se unesc stimulii creati de doudt forme luminoase, in intunerie, in-
tr-un flux unitar de excitatie? Observam, in primul rind, cd fenomenul are loc
doar atunci cind cele doud forme se aflit relativ aproape una de alta si ne amin-
tim ci aseminarea de amplasare genereazd o legaturd vizualad Intre obiecte inve-
cinate. In al doilea rind, cei doi stimuli se afli singuri intr-un cimp gol. Ei au
funectii similare in cadrul ansamblului. Iar cum s-a constatat ca asemiinarea leaga
elementele in spajin, putem banui cd ea joacd acelasi rol in timp.

Sa ne imagindm o minge in cidere. Pozitiile ei succesive in cimpul vizual
sint redate schematic in figura 247 asa cum ar arata in cadrele unui film. Dacé
eliminfim astfel dimensiunea temporald, intelegem clar c& obiectul urmeazi o
ruti de form& simpla si sintem tentati sd conchidem ci principiul formei coerente,
care grupeazi elementele configuratiilor imobile, ar putea de asemenea contribui
la péastrarea identitétii in timp a obiectului mobil.

Experimentele lui Albert Michotte asupra ,efectului de tunel” au demon-
strat ci identitatea perceptuald poate fi pastratd si atunci cind traseul miscirii
se intrerupe, bunfoaré, cind un obiect mobil dispare din vedere. trecind printr-un
tunel sau prin spatele unui zid. In condi{ii favorabile de spajiu si timp, observa-
torul vede acelasi obiect, urmind o rutd unitar#, desi temporar ascunsi — o expe-~
rien{ foarte diferitd de simpla cunoastere sau presupunere a faptului c& obiectul
ce iese de dupi obstacol a rdmas acelasi.

Celelalte principii cunoscute ale grupiirii isi joacd si ele rolul. Un obiect
in miseare va avea cu atit mai multe sanse sii-si péstreze identitatea cu cit se
schimba mai pufin ca mérime, formi, strilucire, culoare ori vitezi. Identitatea
este periclitatd dacd un obiect mobil isi schimba directia — de pilda, dacd min-
gea din figura 247 se intoarce brusc inapoi. De regula, in diferite cazuri specifice
acesti factori fie se sprijind, fie se contracareaza reciproc, rezultatul depinzind
de taria lor relativd. Dacd un iepure fugérit isi inverseaza brusc sensul goanei,
se poate ca schimbarea de sens sd nu ne impiedice sa-1 vedem ca fiind acelasi
animal, Dacd in clipa intoarcerii insi iepurele se transformd intr-un curcan, iden-
titatea se poate pierde, privitornl nevizind o a doua vietuitoare pornind din locul
unde a disparut prima. Dar dacé schimbarea de forma si culoare se produce {ira
si se schimbe si traseul, constanfa rutei si vitezei se poate dovedi suficient de
puternicé, permitindu-ne si vedem cum unul si acelasi animal se transformi in
timpul goanei.

Interactiunea form#-miscare a fost studiati de W. Metzger, care dorea si
afle ce se intimpli cind rutele a dous sau mai multe obiecte mobile se intersecteaza
(fig. 248 @). In punctul de intilnire, fiecare obiect poate fi vazut fie schimbindu-si
marcat directia si Intoreindu-se, fie continuindu-si cursa cu consecventa si trecind
de cealaltd parte. S-a constatat cd a doua variantd predominé in general, ceea ce
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concordd cu prineipiul grupdrii dupd cocrenta formei. Printre altele, experimen-
tele au aritat cd atunei cind obiectele se deplaseazi in mod strict simetric (fig.
248, b), rezultatul este mai putin net, in acest caz multi observatori vid obiec-
tele schimbindu-si cursul in punctul de intilnire si raminind in partea respectiva
a cimpului. Acest lueru sugereazd ci in domeniul miscérii, ca si in cel al configu-
ratiilor imobile, simetria creeazd o subdiviziune de-a lungul axei sale, care tinde
s& impiedice intersectarile chiar si acolo unde continuitatea rutei le-ar favoriza.

Experimentele lui Wertheimer au dovedit c# in conditii structurale pro-
pice, obiectele ce apar in momente succesive in puncte diferite sint percepute ca
doud ipostaze ale aceluiasi obiect. Experimentul siu fundamental implicd numai
doi stimuli. Ce se intimpla insa cind numirul stimulilor creste si cind o confi-
guratie mai complex& permite alegerea intre mai multe conexiuni posibile? Figu-
rile 249—251 prezintd trei exemple, extrase dintr-un studiu asupra acestei pro-
bleme intreprins de Josef Ternus. S& presupunem ci cele trei puncte luminoase
constituind sirul de sus din figura 249 a sint inlocuite cu cele din sirul de jos,
care apar la acelasi nivel in spatiu. Tntrucit pozitiile vor coincide pentru doud din
cele trei puncte, ne-am putea astepta ca b sic (lig. 249 D) sa se identifice cu d
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si e — adicd, s ramini imobile — iar a si fie inlocuit de f ori, eventual, s ,sara®
in pozitia f. De fapt, toate cele trei puncte se deplaseaza in modul indicat de siige-
tile oblice: a devine d, b devine e, ¢ devine f. Sau, mai bine spus, intreaga tri-
pletdi se misca spre dreapta. Cu alte cuvinte, imaginea se deplaseazi in pozitia
structural analogd din cea de-a doua configuratie, fiecare punct identificindu-se
cu corespondentul siu structural. Aceasta este cea mai simpla schimbare posi-
bild in intreaga organizare a cimpului.

Din acelasi motiv, intreaga cruce din faza initiald a figurii 250 se muté
in pozitia crucii din a doua fazi, cu toate ci si aici doud din punecte ‘ar putea ri-~
mine pe loc, dacid comportamentul lor n-ar fi afectat de cerinfele ansamblului.
Figura 251 ne oferd o comparatie instructivi. Cele sase puncte din a formeazi un
arc foarte coerent. In consecinti, intregul arc este vazut deplasindu-se spre dreapta

d A

Figura 251
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pe o rutd curbd. In b unghiul format genereazd o subdivizare care lasd cele
doul triplete oarecum independente una de alta. In aceste conditii tripleta ori-
zontald este liberd s adopte solutia confortabild de a ramine pe loc, in timp ce
tripleta din stinga execuld un salt, transformindu-se In propriul siu echivalent
din partea dreaptii.

Miscarea stroboscopicii, asa cum o vedem, are o paraleld direetd in succe-
siunea tonurilor in muzicd, subliniazi Victor Zuckerkandl. Linia melodici se
alcituieste din tonuri, fiecare dintre acestea riminind imobil pe o anumita treapta
de inilf{ime; nu existd un echivalent fizic al schimbirilor ascendente sau descen-
dente pe care le percepem cind tonurile se inlocuiesc succesiv. in fond, notaiia
muzicald, care comunicl ochinlui fiecare notd ea o entitate distinctd, contra-
vine faptului psihologic ci ceea ce auzim este in realitate un singur ton care urcd
si coboard pe intregul parcurs al liniei melodice.

Unele probleme ale monfajului cinemaiografic

Identitatea vizuald nu pune probleme atit timp cit un obiect rimine in
acelasi loc si nu-si modificd aspectul — de pilda, atunci cind aparatul de filmat,
fard si-si schimbe pozifia, filmeazh o cladire. Tot astfel, un actor ce traverseaza
ecranul isi va pastra jdentitatea dacd parcurge o rutd simpla (fig. 247) si nu-si
schimbi marcat forma sau mirimea. Problemele apar cind conditiile vizuale
sugereazi identitatea acolo unde ea nu existd sau viceversa.

Monteurul de film, ca si creatorul de benzi desenate, are de rezolvat doud
problenie atunci eind grupeaza scene referitoare la puncte diferite in timp si spa-
tiu, El trebuie si mentind identitatea peste diverse tranzitii bruste si trebuie s
se asigure ei lucrurile diferite apar diferit. Spectatorul stie doar ceea ce vede.
O succesiune rapida sugereaza unitate, si de aceea sint necesare procedee drastice
pentru a face vizibild o intrerupere. Miscarea stroboscopicd ignora originea fizicd
a materialului vizual. Dacd un politist la o sectie apare pe partea stingd a ecra-
nului si imediat dupd aceea o femeie cu aspect si atitudine aseménitoare apare
in camera ei tot pe partea stingd a ecranului, politistul ar putea fi vazut ca
schimbindu-se in acea femeie. Dacd pozitiile nu sint absolut aceleasi, dar cele-
lalte conditii sint suficient de asemindtoare, politistul va executa un salt stro-
boscopic, transformindu-se in femeie, Fenomenul poate {i utilizat pentru trucaje,
asa cum a fdcut-o Georges Méliés incd de la inceputul secolului. Continuitatea
factorilor perceptuali elimini decalajul in spatiu si timp. fn unul din filmele
experimentale ale Mayei Deren, saltul unui dansator incepe intr-un decor si se
termina in altul. Cele dou# faze ale saltului se integreazdi atit de bine incit
vedem o singuri miscare unificata, in ciuda schimbirii de decor. De reguld, insa,
este preferabil si se evite asemenea efecte de montaj intre secvente.

Problema inversi este la fel de serioasi, Dacl o scend se compune din ima-
gini filmate sub unghiuri diferite, aceleasi obiecte, personaje $i decoruri vor pitrea
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diferite, si este necesar ca publicul si-si poatd da seama cd persoana filmat¥ fron-
tal, in stinga, in prima secveni{i este indentici cu cea prezentatd din spate, in
dreztpta, in secventa urmitoare. Tot astfel, dacd prima secvenl;ﬁ prezintéd colful
unei camere, cu un pian si o fereastri, trebuie s& fie clar ¢ §i colful din secventa
urmatoare, cu usa $i o masi, apartine aceleiasi camere. E necesar si se stabileasca
o legaturi perceptuald, care totusi si nu fie atit de strinsd incit si provoace
salturi stroboscopice. ’

In acest domeniu, ca si in multe altele, regulile empirice elaborate de cine-
asti in practicid ar trebui verificate sistematic prin experimente de citre psihologi.
Rezultatele ar fi utile si unora si altora. Intre timp, citeva exemple sint bineve-
nite. Este improbabil si se producd vreun ,scurt-circuit® stroboscopic atit timp
¢cit obiectele apar pe ecran la o distantd suficientd intre ele. Dacd amplasarea
lor este identici ori aseminitoare, fuziunea va fi evitatd doar printr-o conside-
rabild schimbare de aspect. O simpld modificare a formei, obfinutd prin filmarea
obiectului la distante diferite de aparat, nu este de ajuns: obiectul va fi vazut
crescind sau micsorindu-se in chip ,magic“. O intoarcere a capului cu, sa zicem,
30° va genera probabil migcare; dar o trecere brusci de la imagine {rontald la pro-
fil implicd o schimbare atit de marcatd a ceea ce am numit ,,scheletul structural®,
incit tranzifia treptatd este de preferat. ‘

Dac# un personaj traverseazi ecranul de la stinga spre dreapta, iar in sec-
venta urmitoare de la dreapta spre stinga, miscarea va fi vizual discontinua.
De aceea trebuie introduse si alte mijloace de identificare pentru a se asigura inter-
pretarea corectd.

Identitatea poate fi afectatd si de schimbiri pronuntate ale eclerajului.
Un pescarus este alb sub iluminare frontala, dar negru daci il filmdm contra lu-
minii. Coerenta zborului siu ne poate permite si vedem ci e aceeasi paséire, dar
schimbarea brusci de atmosferd va ramine in film.

Un ultim exemplu privind problema amplasérii il gisim intr-un articol
al lui Rudy Bretz. Daci un meci de box este televizat de doud camere situate pe
laturi opuse ale ringului, o trecere de la o camerd la cealaltd va inversa, fireste,
imaginea. Boxerul din stinga va apérea brusc in dreapta, iar cel din dreapta,
in stinga. Dificultatea poate fi depasitd efectuind trecerea in timpul unei faze
foarte active, care defineste atit de net rolurile celor doi boxeri incit identificarea
corectd si nu fie stinjenita, in ciuda schimbirii neasteptate a pozitiilor si actiunii.

Forfe moirice vizibile

Din punct de vedere geometric, locomotia poate fi definitd ca o simpla
schimbare de pozitie, dar pentru observatorul obisnuit, ca si pentru fizician,
deplasarile sint dinamice. Comportamentul forfelor este totdeauna factorul cel
mai important. Sub raport artistic, acestea sint for{ele care dau unui fenomen
expresie vizuald si ii imprumutd viata. Totusi asemenca forte nu sint vizibile
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in si prin sine; ele se concretizeazi in actiunile obicctejor pe care le vedem. Condi-
tiile care produc aceste efecte se cer explorate.

Adesea, cind o privim de la o oarecare distant#, miscarea automobilelor
sau a avioanelor ne pare, intr-un fel, ,moartd”, Vehiculele nu dau nici un semn
¢4 ar fi stipinite de forte, Propulsate intr-un chip magic si de neinfeles, ele pre-
zintd un fenomen de locomotie purd, masinala — exceplia care confirmi regula.
Prin comparalie, caii galopind pe cimp sau rindunclele ce siigeteaza acrul sint
vizibil active si, ca si fim drepti, tot active sint si automobilele pe care le vedem
la curse ori in comediile burlesti, sau avioanele de vinatoare angajate in lupté.

in cazul comportamentului uman, calitétile expresive ale miscarii se Intre-
pitrund cu ceea ce stim despre semnificatia ei. Poate ca spectatorul e impresionat
de gestul lui Orfeu, care isi fringe miinile, doar pentru cd a vizut alti oameni
facind asa ceva in culmea deznidejdii si pentru cd naratiunea l-a informat ci Orfeu
a pierdut-o pe Euridice. Este asadar de dorit si observim miscari expresive lipsite
de un anumit inteles atasat. Putem gasi materialul potrivit in filmele de anima-
{ie nonmimetice (,abstracte®). Experimente sistematice in acest sens au fost ini-
tiate de Albert Michotte, ale carui rezultate le vom descrie aici mai pe larg. In
cele de mai jos am selectionat materialul si am reformulat intrucitva partea teo-
retich potrivit cu scopul specific pe care {1 urmérim. »

Trebuind si se limiteze la o tehnicd rudimentara, Michotte a operat cu figuri
foarte simple, in special cu patrate ce se deplasau de-a lungul unor linii drepte.
Citeva din experimente ilustreazd problema identitatii. Asa cum am observat,
puterea unificatoare a unei miscari uniforme este atit de mare incit obiectul mobil
este vizut ca raminind neschimbat chiar si atunci cind forma i se schimba brusc.
fn unul din experimentele lui Michotte — care verifica exemplul cu iepurele si
curcanul dat de mine mai sus — un pétrat mic negru apare in partea stingd a
unui cimp alb si se deplaseazd orizontal spre centru. La un moment dat patratul
dispare si este inlocuit cu un pétrat rosu de aceeasi mirime, care apare lingd el
si se deplaseazd imediat in aceeasi direcie si cu aceeasi viteza. In acest caz
observatorii vad un singur obiect, care in decursul unei miscéfi uniforme si-a
schimbat culoarea. \ ’

Un efect diferit rezultid din urmatoarea demonstratie (fig. 252). Patratul
negru A, aflat in stinga, incepe sd se deplaseze orizontal si se opreéte exact deasu-
pra sau dedesubtul pitratului rosu B, care era prezent, dar imobil. In clipa sosirii
lui A, B incepe si-se deplaseze in aceeasi directie. Observatorii vad, in cadrul
acestui experiment, doufl obiecte executind doud miscéri, care sint aproape inde-
pendente una de alta. Acelagi lucru este valabil si pentru aranjamentul din figura
953, in care B se deplaseazi in unghi drept fata de A.

fntre extremele reprezentate de miscarea uniformi, neintrerupté pe de o
parte si miscéri total sau partial independente pe de alta, obiectele vizuale pot
fi legate prin diverse interactiuni, care sint percepute drept relatii cauzale. Expe-
rimentul fundamental al lui Michotte privind cauzalitatea perceptuali este acesta:
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Figura 252
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Figura 253

Patratul rosu (B) se afla in centrul cimpului; pétratul negru (A) se afld la o oare-
care distan{d spre stinga. La un moment dat, A incepe si se deplaseze spre B.
Cind cele doudt pitrate ajung in contact, A se opreste si B incepe si se miste.
Observatorii vid cum A ,d& un brinci® Iui B §i il pune astfel in miscare. Cu
alte cuvinte, fenomenul implicd aparent o relaie cauzi-efect.

Desigur, nu exista aici nici un fel de cauzalitate fizica. Cele doud patrate
sint desenate sau proiectate pe un ecran. Atunci de ce vid privitorii un proces
cauzal? Conform binecunoscutei pareri a lui Hume, perceptul in sine nu contine
decit- o succesiune neutri de evenimente. Obisnuiti cu faptul c¢i un anumit tip
de actiune este urmat de un altul, mintea noastri stabileste o legiturd de ne-
cesitate si astfel ne asteptim ca succesiunea respectivd si se producd totdeauna.
Calitatea de cauzii si efect este astfel adiugatd subsidiar perceptului, printr-o
asociatie ce s-a format intr-o lungd perioada de timp.

In contrast cu aceasti pirere, Michotte demonstreazi ci cauzalitatea este
in aceeasi m#suri un aspect al perceptului insusi ca si forma, culoarea si miscarea
obiectelor. Faptul ¢ vedem sau nu o cauzalitate, si in ce masurd o vedem, depinde
numai de conditiile perceptuale. O cauzalitate marcatd poate apirea chiar in situ-
atii in care experienia noastri practici o calificd drept absurdd — de pildé, atunci
cind o bild de lemn este vizutd ,,dind brinci® unui disc luminos proiectat pe un
ecran. Putem observa cauzalitate si atunci cind o situatie familiard se transforma
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in contrariul ei, ca in experimentul de scris mai jos. Patratul rosu B se deplaseaza
relativ repede spre dreapta. A, deplasindu-se si mai repede, il ajunge din urina pe
B. In momentul contactului, B isi reduce brusc viteza si continud sa se deplaseze
cu vitezd mult mai micd. In aceste condifii paradoxale, cauzalitatea perceputd
este deosebit de frapanta.

Tipul de relatic canzald observat in aceste demonstratii implicd o trans-
mitere vizibili de energie de la un obiect la altul. in momentul contactului, vedem
cum forta ce animi primul obiect ,,sare” cétre al doilea, pe care il pune in miscare.
Acest tip de cauzalitate apare atunci cind obiectele se disting de ajuns intre ele
pentru a nu pirea identice, si cind succesiunea activitifilor lor este suficient de
integrati pentru a aparea ca un proces unitar. O scurtd pauzd in clipa contactului
intrerupe continuitatea miscarii si elimini impresia de cauzalitate.

Cind unitatea miscarii este diminuatid dar suficientd, rezultd alte forme
de cauzalitate. Dacd, bunioard, in clipa cind intra in contact cu parametrul séu
imobil, B incepe si se deplaseze cu o vitezd mult mai mare decit cea observatd
anterior la A, energia motrice a lui B nu mai apare ca dobindita de la A. B
incepe si se miste prin propria sa forta. Existd si aici cauzalitate, dar ea se limi-
teazi la ,darea startului de catre A lui B. Subiectii lui Michotte descriu acest
efect de declangare in diferite moduri: ,Sosirea lui A determini plecarea lui B.*
»A actioneazid un comutator electric, care il pune pe B in migcare . ,.B este speriat
de sosirea lui A si fuge.“ Aceastd din urma explicatie ilustreazd efectul comic
produs adesea prin fenomenul de declansare. Michotte il explicd prin dispropor-
tia dintre cele doua fenomene ce se succed in timp. Daci, pe de altd parte, suc-
cesiunea vitezelor este inversatd, deci dacd A se misci mai repede decit B, efec-
tul activ de impingere este puternic, B fiind perceput ca preluind o parte din
energia lui A.

Cind un obiect patrunde in cimp cu vitezd constantd, faptul este inregistrat ca
actiune a vreunui anumit tip de energie, dar in mod relativ neutru, inexpresiv.
Nu se poate spune dacd obiectul se miscd prin propria sa for{d sau este tras ori
impins. Un efect diferit se obtine atunci cind, ca in experimentul fundamental
al lui Michotte, A face o scurti pauzd inainte de a incepe s se deplaseze spre
B. Neexistind o altd sursi vizibila de energie, A este perceput ca , luindu-si avint®,
ca generindu-gi propria energie motrice. De aici, expresia de initiativd intrin-
secd transmisi de A. Ne-am putea imagina ci A poate fi de asemenea vizut ca
atras magnetic de B. Aceasta insd nu se intimpla, evident din cauzdi c@ B nu
este caracterizat explicit ca un obiect posedind acel tip de energie ce ar atrage
alte obiecte.

Concluzia principald a experimentelor este cd toate proprietétile obiec-
telor trebuie si fie ,definite implicit* prin ceea ce se vede. Obiectele nu trans-
mit alte proprieti{i decit cele dezviluite perceptual de comportamentul lor.
Un pétrat in repaus nu este un centru de atractie doar pentru ci observatorul,
din diferite motive, il considerd ca atare. Aceasta reguld se mentine si in situatii
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in care cunostintele noastre se adaugi perceptiei directe. Atunci cind vedem cum
o fatd driguti il atrage pe un admirator, scena va ,merge doar dacd trésiturile
expresive de comportament $i formi ale ambilor actori redau dinamica exerci-
tarii atractiei si supumerii la aceastd atractie.

Tehnica lui Michotte poate fi folositd si pentru a demonstra ci efectul di-
namic depinde nu numai de conditiile locale in momentul contactului, ci si de
contextul mai amplu al intregului episod. In unul din experimente, B este vizut
punindu-se in miscare. El se deplaseazi intr-un sens si in celilalt pe orizontald,
repetind aceastd actiune de cite ori. Porneste apoi A, intilnindu-l pe B in clipa
cind B a revenit in punctul siu de plecare pentru o ultima cursi. Dacdl observa-
torii nu se concentreaza asupra punctului de intilnire, ei nu vad nici o impingere
in aceste condifii, chiar daci ultima fazi a misciirii repets experimentul fumda-
mental, descris mai sus. Prin oscilatiile sale B s-a definit ca deplasindu-se prin forte
proprii, iar ultima lui cursd spre dreapta apare pur si simplu ca o continuare a
acestei miscari autonome, chiar daci A a stabilit contactul.

Se poate afirma c# acest experiment traduce in actiune una din demonstra-
tiile lui Wertheimer (fig. 254). Atunci cind ochiul parcurge ascendent, pornind
de jos, linia in zigzag, aceastdl linie este vizuti continuind dincolo de punctul de
intilnire cu octogonul, desi una din laturile acestuia oferd o continuare in linie
dreapti. Ambele experimente aratd ci coerenta intern# a celor doull elemente este
impiedicati si ducd la fuziunea lor dacd structura intregii configuratii separd
elementele intre ele.

0 scard a complexitdfii

Un obiect este perceput ca generindu-si propria forta motrice atunci cind,
dup# un rastimp de imobilitate, incepe s se miste fard pici o cauzd externd vizi
bila. Acest efect este mult intensificat dack trecerea de la nemiscare la miscare nu se

Figura 254
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Figura 255

produce simultan pentru intregul obiect, ci doar o parte a lui incepe sa se miste,
antrenind apoi si restul, In acest caz actiunea este vizut# ca fiind generatd de o
schimbare intensi. Michotte folosea o bandé orizontala cu laturile intr-un raport
de 2:1, amplasats in stinga cimpului (fig. 255). Banda incepe si se alungeascd
la capitul drept, ajungind pini la aproximativ de patru ori lungimea ei initiala.
Cind capitul din dreapta se opreste, incepe o contractie in stinga, care continua
pind ce banda revine la lungimea inifiald. Acum se opreste capitul sting, si
intregul proces reincepe, repétindu—se de trei-patru ori, pind ce banda ajunge
in partea dreapti a cimpului. Figura.23) ne prezintd etapele principale pentru
doud faze complete.

Efectul este foarte puternic. Privitorii exclami: ,Este o omida | Se misci
de la sine !“ O trasituri notabild o constituie elasticitatea interni a bandei.
Intreaga banda participi la schimbarea ce ii este impus# prin deplasarea unuia
din capete. Nu existd o dinstinct{ie netd intre pirfile mobile si cele imobile.
Banda incepe s# se alungeascd la un capit, iar alungirea cuprinde treptat o por-
tiune tot mai mare din ea. La fel se intimplé si in faza de contractie. Aceastd
flexibilitate internd pur perceptuald genereazi o calitate izbitor de ,vie®.

Un efect foarte diferit se obtine printr-o mici modificare (fig. 256). Expe-
rimentul incepe, ca §i in cazul precedent, cu dreptunghiul in raport de 2:1 situat
in latura stingd a cimpului; dar-in loc si se alungeascd, dreptunghiul se desface
acum In dou# pitrate, cel sting TEminind imobil, iar cel drept inaintind spre
locul ocupat de ,capul® omizii din experimentul precedent. B se opreste aici,
fiind urmat de A, pind ce ambele pitrate se reunesc, formind un dreptunghi de
mirimea initiald. Intreaga actiune se repetd apoi. Desi miscérile celor doud pi-
trate echivaleazi cu cele ale ,,capului® si cozii” omizii, efectul asupra privitorului
este total diferit. A este vazut ca ,,fugind® dupi B, pe care il impinge inainte. Cele
doudt pitrate sint rigide, iar intregul proces pare mai degraba mecanic decit
insufletit. ’
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Figura 256

Aceste experimente dau nastere intrebérii: Existd oare criterii perceptuale
precise pentru a distinge intre comportamentul organic si cel anorganic? La
prima vedere am putea crede ci o asemenea distinctie depinde doar de faptul daci
miscarea -observati ne aminteste mai mult de masini sau mai mult de viefuitoare.
Aceastd explicatie ar neglija insd aspectul cel mai important al fenomenului.

Se stie ¢ distinctia Intre materia organicd si cea anorganicd apare relativ
tirziu. In stadiile primare de dezvoltare, primitivii, ca si copii, gindindu-se dupi
ceea ce vid, nu disting in principin intre obiectele inanimate si fiintele vii, Unii
primitivi considerd c# pietrele sint masculi sau femele si ¢ fac pui, care cresc.
Ele traiesc vesnic, pe cind oamenii si animalele mor. $i pentru artist distinctia
este artificiali. Pictorul nu vede nici o deosebire esentiald intre sinuozitatea
unui tarm si miscarea ondulati a unui sarpe. Perceptia obisnuitd nu ne sugereaza
pici o linie de despirgire in naturk; mai curind ea indicd grade variate de anima-
tie. Apa unui izvor ne pare mai vie decit floarea.

Ceea ce se observi aici nu este doar o diferenti privind amploarea sau
viteza miscarii, Existd de asemenca o scari ducind de la comportamente mai
simple la altele mai complexe. Iar aici trebuie s infelegem cd distinctia dintre
entitdti care au constiinti, senzatii, intentii si altele care nu le au este tot atit
de striini unei conceptii despre lume bazatd pe perceptia spontand. Existh o
diferentd de rang intre ploaia care cade fira si-i pese pe ce si crocodilul care isi
vineazi prada. Dar nu este vorba de o diferentd intre a avea sau a nu avea ratiune
sau suflet. Este vorba de misura in care comportamentul ase axeazd pe teluri
exterioare, ca si de complexitatea reactiilor observabile. Un occidental din secolul
nostru face o dinstinctie fundamentald intre un om pasind de-a lungul unui coridor
de hotel in ciiutarea camerei sale si un vehicul ghidat de doud celule fotoelectrice,
care se pune in miseare si urmireste orice sursd luminoasi. Dar chiar si ocei-
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dentalul este puternic impresionat de calititile ,omenesti” ale robotului foto-
tropic.

Existd motive intemeiate pentru aceasth comparatie. Atit comportamentul
omului, eitsi cel al vehiculului se disting printr-o nizuinté vizibild spre obiective-
precise, care diferd mult de ceea ce vedem in cazul miscrilor unui pendul san
ale unui custode de muzeu ce se plimbi plictisit prin silile incredintate lui. S-ar
putea sustine cd diferenta dintre intensitatea mare sau micd a activitdii este
mai importanti decit faptul c¢i omul din hotel si custodele se presupune cid au
constiint, pe cind robotul si pendulul nu au.

In discutiile sale cu copii, Jean Piaget a studiat criteriile dupi care acestia
considerau ci o entitate este vie si dotatd cu constiintd. La nivelul cel mai mic
de virstd, orice obiect implicat intr-o aciune este considerat viu si constient, fie
¢ se misci sau nu. In stadiul urmitor, diferenta constd in miscare. O bicicletd are
constiing{d, dar o mash nu. La al treilea nivel, copilul isi intemeiaza distinc{ia
. pe faptul dacd obiectul isi genereazd singur miscarea sau este miscat din exte-
rior. Copiii mai mari considerd ¢ numai animalele sint vii si au congtiintd, desi
ei pot include plantele printre fiintele vii. ‘

S# notim ci modul stiintific modern de a separa animatele de cele inani-
mate si cugetitoarele de necugetiitoare nu este valabil in cazul perceptiei spon-
tane. Si vom repeta ci el nu este valabil nici pentru artist. Pentru un regizor de
film, o furtun# poate fi mai vie decit pasagerii care sed impasibili pe banchetele
unui tramvai. Dansul nu este un mijloc de a ni se transmite sim{imintele sau
intentiile personajelor interpretate de dansatori, Noi receptim ceva mult mai
nemijlocit. Cind vedem agitatie sau caIm o fugi sau o urmdirire, noi observim
actiunea unor forte a ciiror percepere nu reclama o distinctie intre un exterior
fizic si un interior rational.

Ceea ce conteazil este nivelul de complexitate al comportamentului obser-
vat, Incercind si schitim citeva din criteriile ce opereaza aici, vom constata urmi-
toarele. In concordanti cu spusele copiilor, avem mai intii diferenta dintre mobil
si imobil. In al doilea rind, miscarea flexibild, care implicd schimbéri interne, este
la un nivel mai ridicat de complexitate decit simpla deplasare a unor obiecte sau
pérti de obiecte rigide. fn al treilea rind, un obiect care isi mobilizeazi propriile
sale forte si isi determind propriul siu curs este superior unuia care este propulsat si
ghidat, care, deci, se supune pasiv unor impingeri si atractii exercitate de agenti
externi. In al patrulea rind, printre obiectele ,,active” existi o distinetie intre
cele care se misc#t doar dintr-un impuls intern si cele al ciror comportament este
influentat de centre de referintd exterioare. In acest din urmi grup gisim un
comportament de nivel sciizut, care reclami contactul direct cu agentul extern
(de exemplu, ,,demarajul® obiectului B cind este atins de A) si un comportament
de nivel mai ridicat, care implich reactii la obiectul de referinf{a peste o anumita
distantd in spatiu (de exemplu, 4 este vdzut ca miscindu-se ,spre” B sau : ca
»fugind“ la apropierea lui A)."
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Nivelul celui de-al patrulea grup nu cere ca obiectele ,,sd aibi constiinta®.
Tot ce vrem si spunem este ci gama comportamentald a fortelor observate este
mai complexi daci implici o interactiune intre obiect i ambianta Ini. O astfel
de interaetiune se poate produce chiar daci fortele sint pur fizice, ca in cazul robo-
tului fototropic; pe de altd parte, ,orbirea” obtuzd de la nivelul inferior poate fi
intilnitd si la un visitor inveterat,care-si urmeazi calea fird s observe ce se
intimpla in jurul lui.

Atunci cind un obiect se deplaseazi pe o rutd complexd cu vitezd varia-
bila, el pare a {i dirijat de forme corespunziitor de complexe. S& comparim,
buniioars, diferenta dintre miscarea lui A ciitre B in linie dreapt’ si cu o vitezd
constanti, cu urmitoarele situatii ipotetice. A isi reduce viteza apropiindu-se de B
si apoi, brusc, ,sare” la acesta, cu o crestere marcatd a vitezei. Sau A fsi reduce
viteza, se opreste, porneste din nou, iar se opreste si, deodatd, se intoarce si se
retrage foarte rapid. Sau A porneste intr-o directie .gresitd”, se deplaseazi lent
pe ruta in zigzag indicatd fn figura 257 si, dupa ultima intorcere, se alaturd brusc
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Figura 2587

Jui B. Aceste demonstratii ne dau, e de presupus, o impresie de furisare, sova-
iali, eschivare si ciutare, Dinamica lor este mai complexa decit cea a miscérii
rectilinii cu vitezi constanti, deoarece observam aici efectul unei interactiuni de
forte si contraforte, de forte contradictorii intrind in joc in momente diferite de
schimbiri ale rutei, in functie de ceea ce se afld sau nu se afla intr-un anumit loc,
si asa mai departe.

Aceste ealitiiti expresive apar nu numai in comportamentul obiectelor vizi-
bile, ci si in miscirile indirect percepute ale aparatului de filmat. Cit timp
aceste misciri sint relativ simple — de pildd, atunci cind aparatul se deplaseazi
inainte sau inapoi in linie dreaptd si cu vitezd constantd, sau cind se roteste pe
trepied pentru o filmare panoramici orizontald sau verticald — ele neapar ca
deplasiri relativ neutre. Atentia spectatorului se concentreazii asupra aspectelor
noi ale ambiantei pe care i le descoperd aparatul. Dar ruta aparatului poate
descrie curbe de ordin superior. Misc#rile lui pot deveni foarte neregulate, mai
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ales cind este aciionat manual. Viteza poate si ea si varieze, Aparatul poate ciiuta,
sovéi, explora, se poate concentra bruse asupra vreunei acliuni sau vreunui
obiect, poate siri asupra. prizii. Miscirile complexe de acest fel nu sint neutre.
Ele definesc un eu invizibil, care capiitd un rol activ, de adeviivat personaj, in
cadrul subiectului. Striadaniile §i reactiile acelui personaj ne sint transmise prin-
tr-o configuratie de forte, care se videste In comportamentul motor al aparatului.

Trebuie observat aici cii aceste miscari ale aparatului de filmat isi indepli-
nesc misiunea numai atunei cind transmit impulsuri si reactii expresive si nu
doar efectul mecanic al actiunii fizice in sine. La fel cum imaginile ce redau
actul sexual tind si pard grotesti si nu pitimase atunci cind reduc omul la o simpla
masind in actiune, tot astfel leginatul ritmic al vederilor luate de un operator in
mers produc mai mult ameteald decit sens.

La un nivel si mai complex, putem observa efecte de ,feed-back™ ale eveni-

mentelor anterioare asupra celor ulterioare. De exemplu, in timp ce 4 se apropie,
B porneste brusc spre 4 si il impinge inapoi. A se apropic din nou, dar cind B
initiazd un nou atac, A se retrage ,la timp“. Fritz Heider si Marianne Simmel au
creat, in scopuri experimentale, un film de scurt metraj in care un triunghi mare,
unul mic $i un cerc interpreteazi o scenetdi. S-a constatat ci spectatorii atribuie
spontan proprietdti ,umane” acestor {iguri geometrice, pe baza miscirilor execu-
tate de ele. De pildd, triunghiul mai mare a fost descris de 979, din spectatori ca
‘sagresiv, belicos, certdiret, bitiios, agasant, ticdlos, egoist, irascibil, agitat, iri-
tabil, batdus, profitind de marimea lui, hirfuitor cu cei mai mici decit el, domi-
nator, avid de putere, posesiv’, Expresivitatea surprinziitor de marcati a figurilor
geometrice in miscare a fost demonstratd in filmele ,abstracfioniste mai- ample
create de Oskar Fischinger, Norman MacLaren, Walt Disney si altii.

Cu cit este mai complexd configuratia de forte ce se manifestd in comporta-
mentul motor, cu atit mai ,uman“ ne apare spectacolul. Nu putem insd indica
un anumit nivel de complexitate la care comportamentul incepe si pard uman,
animat, constient. Comportamentul uman este adesea izhitor de masinal. De
fapt, Henri Bergson sustine in lucravea sa despre ris ca ceea ce ne di impresia de
comic este tocmai descoperirea unor aspecte masinale in-comportamentul uman.
Mal mult, in cadrul aceluiasi mecdnism animat sau inanimat, comportamentul
motor poate varia mult sub raportul complexititii si subtilitatii. Dintre partile
corpului omenesc, mina are cel mairafinat comportament motor ce se poate intilni
fn naturd, pe cind genunchiul nu e mult mai complex decit articulatia sferici a unei
masini.

Aceste considera{ii sint valabile si in cazul formei. Unii artisti — cubistii,
de exemplu — au dat figurii umane unghiularitatea obiectelor anorganice, in
timp ce Van Gogh reprezinti copacii, ba chiar dealurile si norii, prin curbe flexi-
bile, umanizate. In opera lui Picasso sau a lui Henry Moore gésim intreaga gama
a complexitilii de la curbe rigide la curbe eu inflexiuni subtile, de ordin supe-
rior.
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Corpul ca instrumen

Dansatorul are un corp construit din carne si vase, un corp a carui greu-
tate fizicd este guvernati de forfe fizice. E1 are experienie senzoriale despre ceca
ce se intimpla Tnduntrul si in afara corpului siu, are de asemenea sentimente,
teluri, dorinte. Ca instrument artistic insd, dansatorul este aledtuit — cel pufin
pentru publicul spectator — numai din ceea ce se poate vedea din el. Proprietitile
si actiunile sale, ca si in cazul pitratelor lui Michotte, sint implicit definite de
felul cum el se prezintd vizual si de ceea ce face. Saptezeci de kilograme greutate
nu existd pentru ochi daci dansatorul se mised cu usurin{d Inaripatd a unei libe-
lule. N#zuintele lui se limiteazi la ceca ce transpare in postura si gestica.

Aceasta nu inseamni ci trupul omenesc este un fel de configuratie abstracta.
Figura 258 a ne aratd o incercare a pictorului Kandinsky de a transpunc o foto-
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grafie a dansatoarei Palucca, redatd aproximativ in 238 b, sub forma uneli con.fi—
guratii liniare. Se poate observa ci desenul pastreazi, ba, poate, chiar intensificé
anumite proprietdti ale corpului dansatoarci — simetria, proporgiile, dispu-~
nerea radiald a membrelor pornind de la o bazd masivi. El e lipsit insd de alte
caracteristici, unele izvorite din cunostiniele noastre despre trupul omenesc.
Fotografia dansatoarei capald pronunfate proprietdii dinamice din faptul cd
noi percepem pozitia respectivi ca o deviere de la cea normald sau fundamentala.
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Picioarele nu reprezinti doar o curbi circulars plati; ele sint intinse in laturi.
Bratele nu sint pur si simplu indreptate in sus, ci sint ridicate, Capul este mai
mult decit un simplu punct din cele trei : el e licasul organelor de simt si al
intelectului, centrul unde parvin si de unde pleaci numeroase forte. Iar intreaga
figurd se vede ca proiectatd in sus de pe sol si nu ca afirmindu-se in repaus pe o
foaie neutrd de hirtie. ‘

Asadar unele din proprietitile si functiunile cunoscute ale corpului sint
o parte inseparabild a aspectului lui caracteristic. Acest fapt pune dansatorului
o problemi aparte. Centrul sistemului nervos, care primeste toate informatiile
si dirijeazd toate acliunile,nu se afli in centrul vizibil al corpului, c¢i in cap —
o0 anexi de dimensiuni relativ reduse si detasatii de rest. Doar intr-o mici misuri
se poate arata cd actiunea izvoriste din aceastd anexd — de pildi, prin expre-
sia fetei, prin intoarcerea capului spre un punct de interes sau prin miscarea
lui pe verticald si orizontald. Dar chiar si aceste gesturi sint greu de coordonat
cu restul corpului. In viata cotidiani capul in sine executd numeroase actiuni,
pe cind corpul ramine, de reguld, o bazi relativ indiferentd. Acelasi lucru se
poate spune si despre miini. Dansatorul poate renunta explicit la corp, ca in
dansurile hinduse, care se pot executa chiar si de citre un dansator in pozitie
sezindd; ele constituie naratiuni redate cu ajutorul miinilor, pe cind capul si
fata asigurd un acompaniament adecvat. Dar dacé participa intregul corp, atunci
acfiunea trebuie si porneascd din centrii ei vizibili, motori, situati in tors, si
nu din centrul sistemului nervos. Daci omul ar avea forma stelei de mare, pro-
blema n-ar mai exista. Dar discrepanta implicitd in alcituirea corpului omenesc
indepérteazi centrul specific al acfiunii dansatorului de licasul vizibil al mintii,

Este adeviarat ci incd din vechime partile corpului au fost identificate cu
principalele functiuni ale organismului. Coregraful francez Fragois Delsarte sus-
tinea ci trupul omenesc, ca instrument al expresiei, este ,,impirtit in trei zone:
capul si gitul ‘fiind zona mintald; torsul — zona spiritual-emotionald; iar pinte-
cele si soldurile — zona fizici. Bratele si picioarele ne asigurd contactul cu lumea
exterioar#, dar bratele fiind prinse de tors, capita o calitate predominant spiri-
tual-emotionald; picioarele, atagindu-se de porfiune inferioard, masivi a trun-
chinlui, au o calitate predominant fizici. Fiecare parte a corpului se subimparte
la rindul ei in aceleasi trei zone; in cazul bratului, bunicars, porjiunea supe-
rioard, masivd, este fiziedi, iar antebraful — spiritual-emotional, pe cind
mina este mintald. La picior, coapsa este fizici, gamba — spiritual-emotionala,
jar laba — mintald”., Aceasti descriere imbini ceea ce stim despre functiile
mir'ltale si fizice si despre situarea lor in corp cu simbolismul spontan al corpului
ca imagine vizuali.

Isadora Duncan rationa ca dansatoare atunci cind spunea e plexul solar
este licasul corporal al sufletului.deoarece centrul vizual si motor al miscirilor
de dans este torsul. Dar afirmatia ei ascunde faptul ci atunei cind miscarea
izvoraste din tors, activitatea umani ne apare ca fiind dirijatd de funciile ner-
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voase vegetative si nu de capacititile cognitive ale intelectului. Dansul
central pe tors il prezintd pe om mai ales ca un copil al naturii, nu ca un purta-
tor de spirit. Multe din dificultatile dansatorilor tineri implicd o rezisten{ii cong-
stientd sau inconstientd la trecerea dinspre controlul sigur al ratiunii citre recu-
noasterea ,impudici” a instinctului. Ar {i tentat si incercim o paraleld cu scul-
ptura, unde tema compozitionald se dezvolta frecvent din centrul torsului, rami-
nind uncori limitata la un tors f&rd cap sau membre.

La fel ca in alte forme de arti, toate miscirile ce se executd in dans i in
interpretarea scenicd trebuie subordonate unei teme dominante. In viata cotidiana
corpul realizeazi coordonarea motorie {ara dificultafi, odatd depasite fazele ini-
tiale ale formarii. Cind copilul fnval si meargd, el face fiecare pas separat si
deliberat. Aceeasi lipsa de integrare se poate observa ori de cite ori dobindim o
nou# pricepere motorie. In cazul dansatorilor si actorilor, intregul comportament
motor trebuie invijat din nou pini ce devine din nou spontan, la un nivel supe-
rior de dirijare si executie.

Cind cineva e constient dé sine, supunerea linid fajd de tema dominantd
a unei migcari este tulburatd de interventia bruscd a controlului constient prin
centrii secundari de actiune. Intr-un eseu despre teatrul de pipusi, poetul Hein-
rich von Kleist recomanda dansatorului exemplul marionetei, care dupa pérerea
sa are avantajul negativ de a nu fi niciodatd afectata. ,Cici afectarea, dupd cum
stiti, apare atunci cind sufletul (vis mofriz) se afld in alt punct decit centrul
de greutate al miscrii. Intrucit pipusarul, tinind sforile, nu poate actiona decit
asupra acestuia, toate celelalte membre sint asa “cuth trebuie sa fie, fard viati;

. ele sint simple penduluri §i, ca atare, urmeazi legéa gravitatiei; o excelentd cali-

tate, pe care o céutim in van la cei mai multi dintre dansatorii nostri .... Pri-
viti-1 pe tinarul F. atunci cind, intruchipindu-1 pe Paris, std intre cele trei zeite
si dd mirul Venerei; sufletul lui — este penibil si vezli asa ceva — se afld in cot.
Asemenea greseli ... sint inevitabile, efici am mincat din pomul cunoagterii. Dar
raiul este zavorit, iar ingerul e inapoia noastra; trebuie si cdldtorim in jurul lumii
si s vedem nu cumva mai existd vreo intrare prin dos“. Desigur, Kleist simpli-
fica lucrurile. Nu se poate obtine un model de perfectiune la cel mai scézut nivel
de integrare, cind membrele, farid viajd, se tirdsc in urma miscdrii unui punct
central. Chiar si papusarul trebuie si rezolve sarcina delicatd a organizarii dife-
ritilor centri de migcare potrivit cu functiile lor in cadrul ansamblului.

Imaginea kinestezicd a corpului

in dans si in interpretarea scenicdi, artistul, unealta sa si munca sa se
contopesc intr-un singur obiect fizic: corpul omenesc. O consecintd curioasi este
aceea ci spectacolul se creeazi esentialmente intr-un mediu de exprimare artis-
tica, dar publicul ii apre in altul. Spectatorul recepteazd pur si simplu o operd de
artd vizuala. Dansatorul se foloseste uneori de oglindd; citeodatd el are, de ase-
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menea, o imagine vizuald mai mult sau mai pufin vagl a interpretirii sale; si,
desigur, ca membru al unui grup sau ca maestru de balet, el vede actiunile celor-
lalti dansatori. Dar in ce priveste propriul sidu corp, el lucreazd mai ales prin
intermediul senzatiilor kinestezice din muschi, tendoane si articulatii. Faptul
este demn de notat, chiar §i numai pentru c& unii esteticieni susiin c& doar sim-
turile superioare ale vazului si auzului oferd mijloace de exprimare artistica

Orice forma kinestezicd este miscare. Michotte observii ¢ ,miscarea pare a
{i indispensabild existentei fenomenale a corpului, iar postura constituie proba-
bil doar faza terminald a miscirii®. Merleau-Ponty subliniazi: ,Corpul men imi
apare ca posturd”; el adaugd cii, spre deosebire de obiectele observate vizual,
corpul nu are o spatialitate pozi{ionald ci una situationala ,,Cind stau in fata biro-
ului si ma sprijin pe el cu ambele miini, tot accentul cade pe miini, in timp ce
intregul corp vine dupé ele ca o coadé de cometd. Nu ci nu mi-asi da seama de
amplasarea umerilor sau soldurilor, dar aceasta este numai implicatd in cea a
miinilor, iar Intreaga mea posturdi este, ca s spunem asa, ,cititd” prin sprijinirea
miinilor pe birou”

Dansatorul isi construieste interpretarea din senzalii de tensiune si relaxare,
pe simtul echilibrului, care diferentiazd stabilitatea trufasd a verticalei cu
aventurile pline de risc ale fandérilor si ciderilor. Natura dinamici a experientei
kinestezice este cheia surprinzitoarei corespondente dintre ceea ce creazi dansa-
torul prin senzatiile sale musculare si imaginea corpului sau recepatid de specta-
tori. Calitatea dinamici este elementul comun care uneste cele doui mijloace de
exprimare. Cind dansatorul isi ridica bratul, el simte in primul rind tensiunea
ridicarii. O tensiune aseminitoare este transmisi vizual spectatorilor, prin ima-
ginea bratului dansatorului.

Atuneci cind balerinii si actorii coordoneaz& mijloacele kinestezice cu cele
vizuale, o problem# importanta este invatarea intensititii miscarilor. Nesiguranta
initiald in aceastd privinti se poate datora in parte faptului c&, asa cum ne spune
Michotte, imaginea noastrd dinamici despre corp are limite vagi, fiind un fel de
»amoebd kinestezica" fara contururi precise. Michotte precizeazii ci aceasta se
intimpld deoarece corpul este unicul continut al cimpului kinestezic. Nu exista
nimie in jurul lui sau dincolo de el, nici un ,fond” de care si se detaseze ca , figurd’
Putem astfel evalua amploarea si intensitatea miscédrilor noastre in raport una
cu alta, dar stim prea pufin despre efectul lor ca imagini vizuale in cimpul am-
biant. Dansatorul trebuie sa invete cit de amplé sau de rapidd trebuie s& fie o misca-
care pentru a produce efectul dorit.

Desigur, dimensiunile corecte depind si de funclia miscérilor respective
in ansamblul spectacolului, ca si de mirimea imaginii receptate de spectator.
Miscarea dansatorului poate fi mai largd decit a actorului, al cirui comportament
vizual este subordonat textului rostit. Din acelasi motiv, a fost necesard o ate-
nuare a gesturilor atunci cind filmul sonor a adiugat imaginii dialogul. Inter-
pretarea pe scend cere misciri mai ample decit cea de pe ecran, iar usoara ridi-

MISCAREA ® 399

care a unei sprincene in groplan echivaleaza cu un gest intens de surpriza intr-un
plan general. Pentru a satisface aceste cerinte, halerinul si actorul trebuie s&-si
formeze sciri kinestezice adecvale de marime si viteza.

Tn slirsit, este esential pentru activitatea dansatorului si actorului ca dina-
mica vizuald s& se distingh net de simpla locomotie. Am observat mai sus cii mis-
carea pare moarth atunci cind di impresia unei simple deplasiri. Fireste, din punct
de vedere fizic orice miscare se datoreste uneiforte oarecare. Dar ceea ce conteaza
pentru spectacolul artistic este dinamica transmisd vizual publicului, cici numal
dinamica poate genera expresie si sens.

Deosebirea dintre simpla deplasare a corpuiui si membrelor si expresia vi-
zuald obtinutd prin actiune dinamicd este clar expusi in sistemul de analizi a
dansului elaborat de Rudolf von Laban. In versiunea mai veche a acestui sistem,
o miscare era definiti doar prin atributele legate de vectori fizici: Trasen (directia
in spatiu), Pondere (punctul de aplicare) si Duratd (viteza). Aceastd descriere
prin mérimi masurabile omitea cea mai importantd proprietate a comportamen-
tului motor omenesc: natura impulsului sau efortului, numitd de Laban Anirieb.
Forma miscirii in spatiu trebuia si fie corelatd cu impulsul ce ii didea nastere,
deoarece numai un anumit impuls poate genera o anumita miscare. Irmgard Barte-
nieff, explicind aceastf analizd bazatd pe efort $i forma, relevid, de pild&, urmé-
toarea deosebire: O deplasare pur gestici a unei parii a corpului este generalid
de un impuls local limitat, spre deosebire de o actiune posturald, care se riis-
pindeste din centru prin intregul corp, afectindu-i vizibil toate partile si reali-
zindu-si manifestarea finald in gesturi specifice de indicare, impingere sau exten-
sie, Sistemul mai vechi al lui Laban ar putea descrie aceste doud exeniple de com-
portament in termeni identici, pe cind categoriile lIui ulterioare videsc diferenta
cruciald dintre ele.

Cele trei variabile ale sistemului ulterior, sint de ordin calitativ: Spajiul
se referd la traseul miscérii, care poate fi rectiliniu si direct sau flexibil si indirect;
Forta indica diferenta dintre o manifestare viguroas si o imponderabilitate deli-
catd; Timpul diferentiazi intre lincezeala soviitoare si un »~demaraj“ brusec. Con-
cepindu-si activitatea in functie de acesti factori, studentul invatd, nu imitind
pozitii corporale din exterior, ci infelegind care impulsuri produc efectul dorit.
Ceea ce vrea si transmitd dansatorul sau actorul nu este limbajul gestic al unui
semafor care isi transmite mesajul codat spre intelectul celui care il recepfioneaza,
¢i mai curind o configuratie de for{e vizuale, al cirei impact este simtit fara intir-
ziere. Acest exemplu ne duce la subiectul ultimelor capitole ale cartii de fata:
dinamica tensiunii directionate si expresia inerenti acesteia.
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Incercind si descoperim cauza pentru care un obiect vizual sau un feno-
men se prezinti in modul respectiv, pind acum am fost bine cilduzi{i de ceea ce
am numit principinl simplitatii. Acest principiu, un canon de bazi al psihologiei
gestaltiste, ne spune ci orice imagine vizuald tinde spre cea mai simpla confi-
guratie disponibild sim{ului vizual in conditiile date. El ne-a ldmurit de ce anu-
mite forme sau culori se contopesc sau se separdi, de ce unele lucruri par plane,
pe cind altele au adincime $i volum; el ne-a permis si intelegem baza rationald
a completitudinii si incompletitudinii, intregului si partii, compactitatii si trans-
parentei, miscarii §i repausului. Dacd un singur principiu fundamental poate
lamuri atitea fenomene diferite, ii datorim recunostintd. Dar ajunsi aiei trebuie
si admitem c3 numai tendinta spre simplitate nu poate explica tot ce vedem;
ea ne-ar duce la formuliri unilaterale dacit n-ar fi contrabalansatd de un al doi-
lea principiu, la fel de important.

Simplitalea nu esfe de ajuns

Daca simplitatea ar fi unicul {el al artei, pinzele vopsite uniform sau cubu-
rile perfecte ar constitui cele mai atractive realizéri artistice. in anii din urmi
artistii ne-au oferit, de fapt, asemenea exemple de ,artd minimala“. Din punct
de vedere istoric, acestea erau necesare pentru a mingiia ochii unei generatii care
se riticise in complexitate si dezordine, dar ele au servit si pentru a dovedi cé
odatd ce si-a indeplinit menirea terapeuticd, un regim ,de crutare” nu mai satis-
face. .
Lectia a fost foarte utild, chiar si numai pentru ¢i o tradifie de estetici
clasicistd ne invitase si descriem si sa judecdim forma artisticd sub raportul exclu-
siv al armoniei si echilibrului — acea ,nobild simplitate si marefie ticutd“ pe
care Joachim Winckelmann o proclamase in veacul al XVIil-lea ca {fiind idealul
artei grecesti antice si criteriul nepieritor al celei de azi. Incepusem si intelegem
ci descrierea oricirui obiect vizual, fie el grecesc, ,minimal” sau de alt fel, ra-
mine hotéirit incompletd dach se margineste la a ardta ca totul se imbind de mi-
nune. Analiza unititii si echilibrului, desi indispensabila, evitd intrebarea fari
de care orice mesaj vizual rimine incomprehensibil: Ce anume se unificd si se
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echilibreazi? La aceastd intrebare nu se poate raspunde doar prin referiri la su-
biect, Ea implicd in primul rind forma pe care o vedem.

In lumea fizicd, principiul simplititii domneste necontestat numai in ca-
drul unor sisteme inchise. Dacid nu mai pot patrunde alte cantitiiti de energie,
forfele ce alcituiesce sistemul se reorganizeaza intre ele pind ce se ajunge la echi-
libru si nu maj pot avea loc alte schimbiri. Aceasti stare finald se videste vizual
prezentindu-se sub cea mai simpld formi disponibild in imprejuririle respective.
Astfel, apa turnatd intr-un sistem de {evi comunicante dispuse vertical va atinge
acelasi nivel in toate tevile. Organismul insd nu este de loc un sistem inchis.
Fizic, el compenseazi consumul propriu de energie utilizabild extragind cildurd,
oxigen, ap#, zahér, sare si alte substan{e nutritive din mediul ambiant. Si psiho-
logic fiinta vie isi completeazd ,carburantul” necesar actiunii, absorbind infor-
matii prin intermediul simiurilor, informatii pe care apoi le prelucreaza si le
transforma induntrul séiu. Creiernl, intelectul sesizeazd schimbarea si rivneste
la ea; el tinjeste dupd crestere, doreste provocarea, aventura. Omul preferd viata
mortii, activitatea inactiviti{ii. Trindivia, departe de a fi o tendintd fireasca,
este in general impusd de infirmitate, de team# sau de vreo altd imprejurare anor-
mald. In acelasi timp, tendinta spre simplitate actioneazd permanent. Ea creeazi
cea mai armonioasi si unitardt organizare cu putintd in respectiva constelatie de
forte, asigurind astfel functionarea optimi a mintii si a corpului atit in interior
cit si in raporturile lor cu ambianta fizicad si sociald.

Noi ne reprezentim mintea umani ca o interactiune de tendinte spre redu-
cerea §i spre intensificarea tensjunilor. Tendinfa de reducere a tensiunilor nu se
poate manifesta nestinjenit decit in cazul dezintegririi finale — nioartea. Ea
este contracaratil de ceea ce am numit undeva tendinta anabolici, constructivi,
de creare a unei teme structurale. Aceasti temi structuralad este continutul si obiec-
tul activitdtii mintale ( fiind incluse aici toate functiile si operatiile specifice).
Nici chiar cel mai elementar act vizual nu s-ar putea produce dacid creierul ar fi
guvernat doar de tendinta spre simplitate. Rezultatul ar fi un e¢imp omogen, in
care fiecare senzatie noud s-ar dizolva ca un cristal de sare in apd. Dimpotriva,
atunci cind ochiul se indreapta spre un obiect proiectia optici a acestuia se impune
cimpului vizual ca o constringere, ca o temi structurala. Dacé configuratia de stj-
muli o permite, for{ele din cimpul vizual o vor organiza, sau chiar modifica,
dindu-i intreaga misurd de simplitate posibila. Si aici opereazi o interactiune
de tendinte spre reducerea si spre intensificarea tensiunilor. Rodul acestui proces
extrem de dinamic este obiectul vizual asa cum il vedem.

Aceecasi dubld dinamicd se reflectd in orice operd de artd vizuald. Existd
o tem structurald, sugeratd poate de subiect, dar alcatuiti mai ales din confi-
guratia forfelor percepute. Acestei teme i se da forma cea mai simpld compati-
bild cu earacterul mesajului. In functie de mesaj si de stilul lucririi, tensiunea
poate fi micd si ordinea simpld, ca, de pilda, intr-un sir de figuri frontale din-
tr-un mozaic bizantin sau in imobilitatea unui profil grecesc; ori tensiunea poate
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fi mare si ordinea complexi, ca In profilele colturoase ale tirgovetilor lui Dau-
mier sau in figurile contorsionate, in racursiuri brutale ale unui Tiepolo. S-ar
putea incerca si se atribuie fiecdrui stil artistic locul sdu pe o scard variind de
la minimum la maximum de tensiune vizuald. In situatii perceptuale elementare,
am vizut actionind aceste proportii variabile de reducere si sporire a tensiunii
atunci cind am discutat fenomenele de nivelare si diferentiere vizualid.

Dinamica §i inferprelarile ei tradifionale

Constatim asadar ci orice obiect vizual este o entitate eminamente dina-
mica. Acest fapt, fundamental pentru intregul fenomen al perceptiei, este lesne
scipat din vedere daci urmim practica obisnuitd de a descrie procesele senzoriale
prin proprietdti pur misurabile. Ce este un triunghi echilateral? O imbinare de
trei drepte egale in lungime, care se intilnesc in unghiuri de 60°. Ce sint nuaniele
de rosu si portocaliu care se viid pe o pinz#? Lungimi de unda miasurind 700 si,
respectiv, 610 milimicroni. Iar miscarea? O definim prin direclie i viteza. Desi
utile in scopuri practice si stiintifice, aceste descrieri prin méirimi misurabile
neglijeazii calitatea esentiald a oricirei perceptii, ascutisul agresiv al triunghiu-
lui, ciocnirea discordantd a culorilor, impetuozitatea migcirii.

Aceste proprietiti dinamice, intrinseci oricdrui luern perceput de ochii
nostri, sint atit de fundamentale incit putem afirma: Percepiia vizuald constd in
receplarea forfelor vizuale. Aceastd afirmatie este valabild chiar si in cel mai prac-
tic sens. O stincd ce imi bareazi calea nu e definitd in primul rind prin caracteris-
ticile ei de mirime, form# si culoare, ci ca o intrerupere bruscd a curgerii spre
tnainte, a trairii mele dinamice de-a lungul soselei. Orice observator ale cirui
deprinderi nu sint complet denaturate de practica misurdtorilor statice, care do-
mind civilizatia noastri, va confirma observatia lui Henri Bergson: ,,C’est que
la forme est pour nous le dessin d’un mouvement”.*

Viziunea poeticd se concentreazi asupra dinamicii perceptiei ca purtétoare
a expresiei. Bundoard, Howard Nemerov scrie:

Ochiul pictorului priveste nasterea §i moartea

fmpreuni, vizind o unicd energie

Manifestd, pentru o clipd, in orice formi,

Ca, in copac, cresterea copacului

Explodind din simintd si tot astfel

Comprimindu-se in jos si spre induntru,

Chemind soarele si ploaia.

Tot atit de inciircati cu cuvinte dinamice este orice descriere reusiti a unei
opere de artd. Nikolaus Pevsner discuti astfel menirea stilului gotic in arhitec-
turd: ,Aceasta menire era si insufleteascd masele inerte de zidirie, si accelereze

* Forma este pentru noi reprezentarea unei miscirl,
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miscarea spatiald, si reducé un edificiu la aparenta unuisistem de linii nervoase,
pline de energie.” Limbajul este metaforic. El descrie for{ele vizuale ca pe niste
forte mecanice actionind asupra materiei fizice. $i totusi nu gisim o terminologie
mai adecvatd pentru a descrie ceea ce vedem cind privim o clidire goticd. Numai
subliniind aspectele dinamice putem aréta clar ci o clddire este ceva mai mult
decit o ingrimideald de pietre felurit fasonate.

Este de inteles ci termenul ,miscare a fost deseori folosit cu referire la
dinamica vizuald. T. S. Eliot spune despre un ulcior chinezesc ci ,se miscd per-
petun in nemisearea lui”. Artistii dau o mare insemnétate acestei calitati. O fi-
gurd pictatd clireia ii lipseste calitatea dinamici este, dup® Leonardo da Vinei
»de doudl ori moarté, odatd pentrn ci este o plasmuire, a doua oari pentru c¢i nu
aratd miscare, nici a mintii si nici a corpului®.

Cum, totusi, referirile la miscare sint evident metaforice in cazul picturii,
sculpturii, arhitecturii sau fotografiei, nimic nemiscindu-se aici fizic, care este
in mod exact natura fenomenului vizual descris astfel? Teoria vehiculati de filo-
zofi si psihologi evitd s& dea un rdspuns clar, sustinind cd in asemenea situatii
observatorul are iluzia ci vede efectiv un fenomen de locomotie sau, mai subtil
dar si mai putin clar, cii imaginea ne apare ca si cum s-ar misca — poate pentru
ci privitorul inregistreazi in propriul siu corp reactiile kinestezice respéctive.
Aceastd din urma afirmatie se poate gsi, de pilda, in explicatia datd de Hermann
Rorschach rispunsurilor motorii la petele sale de cerneala. _

Presupunerea de la baza acestei teorii este ci imaginea, provenind in fond
de la un obiect fizic imobil, nu poate avea in sine caliti{i dinamice, si cA aceste
calitati trebuie deci adiugate perceptului dintr-o altd resursd a privitorului.
Aceastd resursi-o constituie, se afirmi, cunostintele lui despre lucrurile aflate in
miscare reald. Privind statuia de bronz a unei dansatoare, observatorul isi amin-
teste cum aratd o dansatoare reald. Aceste cunostinte il determind s& vada mis-
care acolo un de ea nu existd sau, cel putin, sé inzestreze obiectul imobil cu o
vagh mobilitate.

Este o teorie neinspiratd, care contravine faptelor in mai multe privinte.
Instantancele fotografice ne demonstreazd oricind c& unele imagini pot arfta o
balerind sau un fotbalist in plind miscare, pe cind in altele figura umani este
opritd stingaci ,,in zbor®, ca paralizat. Intr-o picturé sau sculpturd buni corpu-
rile se miscd liber; in una proastd, ele sint tepene, rigide, Aceste deosebiri apar
desi atit fotografiile, picturile si statuile bune, cit si cele proaste, pot fi in egala
misurd asociate de privitor cu experienta lui trecutd. In cazul celor de proastd
calitate, intelegem ci ele reprezintd miscare, insd nu numai cid n-o vedem, ci
resimi{im supdridtor absenta ei.

-Aceastd obiectie poate fi intimpinaté cu o versiune mai rafinati a aceleiasi
teorii, in sensul ci asociatia nu se bazeazi pe obiecte ca atare (un om care aleargi,
o cidere de apd), ci pe formele, directiile, valorile de stralucire cu ajutorul cirora
sint reprezentate obiectele. Stim din experienta cotidian# c# anumite proprietiti
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perceptuale se asociazd cu miscarca si cu obiectele fn miscare. De pilda, miscarea
prin apd lasi o urma in formé de pani. Pestii, navele, sigelile, pasarile, avioa-
nele, automobilele au forme convergente, ascutite, Tot astlel, o })()iitie oblich
a obiectelor sugereazii miscare potentiald sau reald, deoarece ea deviazi de la po-
zitiile de repaus, adica de la cea in suspensie verticald sau de la cea orizontali,
pe sol. De asemenea, 0 anumitd estompare sau gradatie a umbririi se observi la
obiectele ce se miscd rapid — roti, automobile, brate, picioare, steaguri, Asadar,
conform acestei variante a teoriei traditionale, se poate presupune ¢i orice imagine
vizuald care prezinld obiecte prin intermediul unor calitiiti perceptuale ca forma
ascutiti, directia oblicd i suprafata umbritd sau estompatd vor crea o impresie
de miscare, aceleasi obiecte apérind insd rigide in imagini care nu satisfac condi-
tiile perceptuale. ' .

Proprietitile perceptuale enumerate in aceastid varianld a teoriei empi-
riste tind, de fapt, si genereze o dinamicd vizuald. Mai mult, folosind criterii
formale in loc si se refere la continut, teoria evitd si limiteze efectul la imagini
ale unor obiecte mobile, Ea poate explica de ce imaginile unor copaci ori munti
pot pérea foarte dinamice si de ce acestea se poate intimpla si in cazul unor forme
total ,abstracte” din artid sau arhitectura.

fn ambele versiuni ale teoriei, totusi, dinamica vizuald deriva din expe-
rienta locomotiei si se postuleazi ca proprietatea perceputi in imagine este o re-
constituire deplind sau partiald a unei astfel de locomotii reale. Acest lucru este
inexact. In mod relativ paradoxal, atunci cind formele imobile reusesc cel mai
bine si creeze impresia de deplasare in spatiu, ele nu ne apar dinamice ci, dimpo-

triva, supardtor de paralizate. in compozitiile imperfect echilibrate, bundfoari,.

diferitele forme nu-si stabilizeazd reciproc amplasarea, pirind mai degrabd a vol
sd se mute in pozitii mai potrivite. Aceasts tendinta, departe de a face ca lucrarea
i aibd un aspect mai dinamic, transformi ,miscarea” in inhibitie. Formele par
inghetate, intepenite in pozitii arbitrare. A fost introdusd dimensiunea timp,
care nu-si are locul in artele imobile, si ea genereazi o interpretare gresité.

in Sf. Ieronim al lui El Greco (fig. 259), usoara miscare spre dreapta a
barbii contrabalanseazd amplasarea miinilor si a cirtii in stinga. Dacd acoperim
portiunea de sub linia punctati, echilibrul dispare. Acum barba pare a fi Hsuflata®
lateral de un ventilator, tinzind s& revind la pozitia verticald de repaus. 0]
face aceastd tendinti si pard mai dinamici? Dimpotrivi, pe cind in tabloul com-
plet barba atirnd liber, nefortat, in compozitia incompletd ca este incomod frpie-
dicata si se miste. Acea calitate pe care pictorii si sculptorii o numesc . miscarea*
formei imobile nu apare decit daci orice indiciu ca obiectul s-ar putea realmente
misca sau schimba este riguros eliminat.

O diagramd a forjelor
Daci dorim si tratdm corect problema dinamicii vizuale, ar trebui sa vor-
bim de ,miscare” cit mai pujin posibil. Wassily Kandinsky, analizind proprie-

Figura 259
EL GRECO, Sf. Teronim, 1594—1600,
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titile punctului, liniei si suprafetei, remarca: , Eu inlocuiesc conceptul aproape
universal admis de miscare cu cel de «tensiune ». Conceptul curent folosit este
imprecis si duce la abordéri incorecte, care Ia rindul lor provoaci alte neintele-
geri terminologice. Tensiunea este forta inerentd elementului; ca atare, ea este
doar una din componentele miscirii active. La aceasta trebuie adiugati directia®.

Tensiunea direcf{ionata, asadar, este ceea ce avem in vedere atunci cind
discutim dinamica vizuald, Ea este o proprietate intrinsecd a formelor, culorilor
si locomotiei, iar nu ceva adiugat perceptului de ciitre imaginatia unui obser-
vator care apeleazi la memoria sa. Conditiile ce genereazd dinamica trebuie céu-
tate in obiectul vizual insusi.

Tinind seama de faptul c& dinamica este chintesenta experientei percep-
tuale si ci ea este atit de prompt acceptatd de poeli, artisti si critici, ne surprinde
ci teoreticienii si experimentalistii i-au acordat atit de pufini atentie. Chiar
si un observator atit de ager ca filozoful Hans Jonas afirmi ci ,in natura ima-
ginii nu existd nici o experientd de fortd, nici un element de impuls sau cauza-
litate tranzitiva“. Aceasti opacitate la un fapt evident este probabil generatd
de ceea ce psihologii numesc ,eroare de stimul®, adici presupunerea ci dacé o pro-
prietate nu poate fi gisitd in obiectul fizic de la care provine stimulul, ea nu
poate exista nici in imaginea perceptuali,

. S& abordam fenomenul pas cu pas. Obiectele din naturd au adesea o puter-
nicd dinamicd vizuali, deoarece formele lor sint urme ale fortelor fizice care
au creat respectivele obiecte. Miscarea, dilatarea, contracfia, procesele de cres-
tere — toate acestea se pot manifesta ca forme dinamice. Curba marcat dinamica
a unui val oceanic este rezultatul presiunii ascendente a apei, opusd forfei
contrare a gravititiei. Urmele valurilor pe nisipul umed al unei plaje isi datoresc
contururile sinuoase miscarii apei: iar in vastele convexitdti ale norilor si in
linia zimtati a unui lant de munt{i percepem direct natura forfelor mecanice
care le-au generat. .

Formele serpuitoare, risucite, hombate ale tulpinilor, ramurilor, frunzelor
si florilor retin $i repetd miscirile cresterii. Biclogul Paul Weiss noteazd cé
sceea ce perceflem ca formi staticd este doar rezultatul, trecdtor sau durabil,
al proceselor formative®; iar lucrarea lui D’Arcy Thompson se bazeazii pe faptul
¢a forma unui obiect este o ,diagrami a fortelor”. Max Burchartz recurge la
urmitoarea exemplificare:  Melcii care isi clidesc cochiliile ne dau o pildd de
constructie ritmicii. Cochiliile sint ficute din excre{ii de pastd calcaroasd lichidd,
céreia 1i dau form i miscirile ritmice ale corpului §i care apoi se intireste. Cochi-
liile melcilor sint misciiri expresive impietrite de prima clasi.” Astfel natura e
vie in ochii nostri in parte pentru cii formele ei sint fosile ale proceselor care
le-au dat nastere. Trecutul nu este numai dedus din indicii, ci receptat direct
sub aspectul unor forte si tensiuni prezente si active in forme vizibile.

Operele de artd sint rareori produse fizic de forfele pe care le percepem
in forma lor. Risucirea spiralat a unei figuri baroce n-a fost creatd prin acelagi
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tip de contorsionare a materialelor fizice care determini forma spiralatd a unel
fringhii sau a coarnelor de berbec. Nu exista forte care s modeleze si si Insu-
fleteascd marmura. Opera de artd este creatd de forta aplicatd din exterior de
bratele si corpul artistulni, iar loviturile de dalta ale sculptorului rareori au
vreo afinitate formald cu infa(isarea statuii.

Aceste actiuni motorii lasi totusi urme prin ceea ce am putea numi cali-
tilile lor grafologice. Miscarile miinii pot fi sesizate in urmele lasate de toe
pe hirtie atunci cind seriem. Aici formele standardizate ale literelor sint recrea.te
printr-o activitate motorie, iar grafologii sint obisnuiti sa evalueze comparativ
contributia miscirii cu efectul intentiei de a imita vizual modelul. Cind factorul
motor este puternie, literele se inclind in sensul miscarii — adicd, mai ales spr.(f
dreapta — iar unele coljuri dispar, unele unghiuri se atenueazd si unele detalii
sint omise. Linia prezinta o curgere generald neintreruptd, care adesea face scrisul
ilizibil. In acest mod grafologul apreciazi indirect forta temperamentald si impulsu-
rile vitale in raport cu controlul prin voin{d, care ghideazd actiunea in sensul
sarcinii urmirite. Secrisul de-min& este o diagrami vie de forie psihofizice.

Si in cazul unor opere de artd putem evalua forta relativd a celor doi
factori. S-au inregistrat fotografic desenele executate de Picasso prin miscarea
unei lanterne intr-o inciipere intunecoasd. Curbele trasate aratd clar predominan-
ta factorul motor asupra organizirii vizuale, deosebindu-se astfel de ceea ce
se vede in majoritatea desenelor ficute de Picasso pe hirtie. Schitele facute la
repezeald diferdt in mod asemanitor de lucrarile ingrijite, iar stilul oricirui artist
sau al oricarei epoci dezviluie o stare de spirit caracteristicd prin miasura in
care se di friu liber factorului motor. Atunci cind in timpul Renagterii si ulte-
rior s-a dezvoltat o tendintd de a considera si aprecia opera de artd ca produs
al creatiei individuale, trasitura de penel a devenit un element legitim al
formei artistice, iar urmele lisate de degetele sculptorului erau péstrate, oarecum
paradoxal, chiar si pe versiunile in bronz ale figurilor de argild. Desenele, mai
inainte simple faze pregititoare in munca de atelier, erau acum colectionate
ca opere de artd in sine. Dinamica actului de creatie devenise un adaos pretuit
la activitatea de creare a formelor fnsesi.

.Diferente semuificative sub raport grafologic pot fi detectate intre trasi-
turile neinhibate, spontane ale unui Velasquez sau Frans Hals, cele violent con-
torsionate ale lui Van Gogh si straturile de tuse aplicate usor dar grijuliu in ta-
blourile impresionistilor sau ale lui Cézanne. Eixtad ceva penibil de mecanic
in uniformitatea punctelor aplicate de pointillisti, iar nivelarea atenta a oricarui
element personal in textura si linia lui Mondrian, Vasarely si alti pictori abstrac-
tionisti ,geometrici” concordi cu absenta curbelor in operele lor si cu indepar-
tarea temelor lor de naturi si de viati. )

Artistii stiu ca trasiturile dinamice ale actului motor fizic se reflectd in
lucrdri, aparind ca proprietidii dinamice corespunzétoare. Ei nu numai ci folo-
sesc misciri relaxate ale bratului si incheieturii miinii, care se traduc in linii
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fluente, ditdtoare de viali, dar in multe cazuri chiar incearcs si-si punii corpul
intr-o stare kinestezica adecvatdi naturii subiectului abordat. Bowie examineazi
principiul ,migcarii vii (sel do) din pictura japonezi:,,O caracteristicit distinctiva a
picturii japoneze este tdria trisiturii de penel, denumiti tehnic fude no chikara sau
fude no ikioi. Cind se reprezintd un obiect ce sugereazd for{a — o falezd, ciocul
sau ghearele unei paséri, laba unui tigru sau ramurile unui copac, in momentul
aplicirii penelului sentimentul de for{d trebuie invocat si sim{it prin tot trupul
artistului, bratul si mina ciruia il transmit penelului si, astfel, obiectului pictat”,
Lipsa de viatd a multor reproduceri tiparite ori mulaje de ghips se datoreste
partial faptului ci trisdturile, tusele, liniile si muchiile n-au fost create, ca
in cazul originalelor, de for{e active de-a lungul traiectoriilor miscarii, ci de
presiunea perpendiculari a masinii de imprimat sau din fluidul amorf de ipsos.

* La sfirsitul capitolului precedent am subliniat ci actorii sau balerinii
trebuie s& facd un efort special de a-si inzestra miscirile cu dinamica vizuala
potrivitd. Se stie cd unii cineasti practici tehnicile karate sau ale gimnasticii
chinezesti pentru a putea manipula camera de filmat cu o miscare lini si con-
centratd, care sa transpard si pe ecran.

Eaxperimenie cu fensiuni direcfionate

Nu toate calitatile dinamice ale operelor de artd sint generate de forte
fizice corespunzitoare. Michelangelo netezea cu grijd volumele figurilor sale,
eliminind astfel urmele diltii, care inci se mai pot vedea la citeva din lucririle
sale neterminate; si nici o dilatare fizici din interiorul marmurii nu explica
muschii bombati ai lui Moise.

Dar chiar daca toate elementele de dinamicad vizuald s-ar datora mani-
festarii directe a unor forte fizice, acest lucru n-ar justifica efectul perceptual
al opereli finite asupra mintii observatorului. Acest efect nu se datoreste cunoas-
terii de catre observator a cauzei respective. Mai degrabi trebuie si ciutam
proprietatile vizibile ale perceptului care dau nastere acestui fenomen.

In faza actuali a cercetdrilor, echivalentul fiziologic al dinamicii percep-
tuale nu poate fi urmarit direct in sistemul nervos. Exista tolusi probe tangibile
ca cimpul vizual este stribitut de forie active. Cind forma sau mirimea imagi-
nilor pe care le vedem diferi de cea a proiectiei de pe retind, stimulii ce ne
parvin sint probabil modificati de procese dinamice din sistemul nervos. Asa-
numitele iluzii optice constituie cea mai evidenti demonstratie a faptului mai
universal ci, pentru a adopta terminologia lui Edwin Rausch, in perceplie feno-
grama adesea nu repetd onfograma. Ceea ce vedem nu este identic cu ceea ce
se imprimé asupra ochiului.

Mai sus, vorbind despre echilibru, am notat ci spatiul vizual este anizo-
trop; de pildd, aceeasi linie ne pare mai lungi in pozitie verticala decit in pozi-
tie orizontali. Denaturiri similare ale realitétii obiective se nasc din anumite
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Figura 260

configuralii in interiorul cimpului vizual. Rausch citeazi binecunoscuta iluzie
Miiller-Lyer (fig. 200). In ontograma acestei figuri cele doud linii orizontale
sint de lungime egali, dar in fenograma vizutd de noi ele sint inegale. Sub
raport dinamic, se poate spune ca virfurile de siigeatd din partea de sus comprima
imaginea, pe cind cele de jos tind s& o alungeascd. Se creeazi astfel tensiuni,
cdrora 1i se supun cele doud bare orizontale: ,,In misura in care figura cedeazi
tendinlei de anulare a tensiunii (Entzerrungsiendens), efectul se manifesti in scur-
tarea sau lungirea liniei principale”. ,Adaosul” perceptual este o reducere a
tensiunii vizuale. ‘

Iluzia Poggendorf (fig. 261 a) este citatd de Rausch ca un alt exemplu
al aceluiasi fenomen. Orice forma orientatd oblic creeazi tensiune, care di nas-
tere unei tendin{e spre ortogonalitate. In m#sura in care cele doui linii oblice
se supun acestei tendinte, facind ca unghiul cu verticalele s se apropie, aparent,
de unul de 90° (fig. 261 b prezintd o exagerare a efectuluif, ele par mai curind
paralele decit sect{iuni ale aceleiasi drepte. $i aici abaterea de la ontogrami
duce la o micsorare a tensiunii.

Y £

Figura 261

O situatie ceva mai complexa este ilustratd de iluzia Hering (fig. 262 a).
O linie obiectiv dreaptd care intretaie un minunchi de raze se curbeazd spre
centru. In acest caz, configuratia centricd si divergenti creeazi un cimp neomo-
gen, in care rectiliniaritatea objectivd nu mai este lipsitd de tensiune, asa cum
ar fi intr-un cimp omogen (b). Echivalentul ei in cimpul centric ar fi o linie
circulard (262 c), céici toate segmentele unei asemenea linii ar fi in acelasi raport
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Figura 262 a Figura 262 b Figura 262 ¢

cu cimpul si cu centrul lui. Dreapta din a, pe de alti parte, isi schimbi in fie-
c?re segment unghiul, lungimea si distanta fati de centru. In misura in care
linia cedeazd tendinfei de reducere a tensiunii noi o vedem curbindu-se, desi
caracterul rectiliniu al stimulului este prea puternic pentru a permite o trané—
formare completd din a in c.

Efecte similare se pot obiine, asa cum au dovedit-o experimentele lui
Kéhler i Wallach cu asa-numita remanentd figurali, daci fixim separat o parte
dintr-o asemenea configurafie, privind apoi restul.

O altd serie de experimente ilustreazi tendinta directionald inerenti
anumitor forme simple. Werner si Wapner au constatat ci daci intr-o cameri
intunecoasd, in fafa unui observator se plaseazi un pitrat luminescent astfel
incit planul median sa coincida obiectiv cu marginea stingi sau cu cea dreaptit
(fig. 263 a), observatorul tinde s& mute planul median spre centrul figurii, redu-
cind astfel tensiunea creatd de amplasarea asimetrici a patratului. Daci patratul
este Inlocuit cu un triunghi (20 cm baza si 20 cm iniltimea), planul sagital
aparent va fi din nou mutat spre centrul figurii, deplasarea spre stinga ajungind
la 6,4 em pentru figura 263 b, dar numai la 3,8 cm pentru figura 263 ¢. Aceasta
pare sd demonstreze ca triunghiul e caracterizat inerent de o Impingere laterali
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Figura 263

care reclami o compensare mai mare cind aciioneazd spre dreapta decit atunci
cind se exercitd spre stinga.

Aceste experimente ne amintesc de unele constatiri anterioare, incluse in
studiile despre locomotie ale lui Oppenheimer i Brown pe care le-am mentionat
in capitolul precedent. Dreptele sau dreptunghiurile par si se deplaseze mai
repede prin cimp dacd sint orientate pe directia de miscare decit dacd sint ori-
entate perpendicular pe ea. S-a constatat de asemenea cd obiectele viznale
preferd si se deplaseze pe directia axei lor principale, pe locul doi venind pre-
ferinta pentru directia perpendiculard pe axa principald. Aceste rezultate suge-
reazi cii locomotia perceputi se intensificd atunci cind ea se conformeazd tensi-
unilor directionate dinduntrul obiectului. J. F. Brown remarci in plus ¢ discurile
par s se deplaseze mult mai rapid in sus decit lateral.

in experimentele mentionate pind acum, efectul dinamicii vizuale a fost
evidentiat indirécf: dar miasurabil, prin schimbéri de form4, orientare sau ampla-
sare in fenogram#. Astfel de schimbiri sint probabil frecvente atit in operele de
artd, dar fn general nu pot fi identificate cu precizie in configuratiile mai com-
plexe create de citre artist. In schimb, tensiunea directionatd se observad ca o
proprietate intrinseci a oricirui obiect vizual. Ma voi referi incid o datd la
lucrarea lui Rausch, care folosea figuri liniare — dreptunghiuri, paralelograme
si romburi —, intrebindu-si subiectii: ,Ce fel de schimbiri in aceste figuri ar
parea arbitrare sau fortate? Ce alte schimbari ar putea pirea firesti, compati-
bile, adecvate ori chiar potential inerente figurilor?® _

Ca si in experimentele amintite mai sus, in reacliile subiectilor s-a observat
tendinia de a anula deformarea si, implicit, de a reduce tensiunea. Ei considerau
firesc s& aduci paralelograme ca cel din figura 264 a fntr-o pozitie verticald sau
s& comprime romburile (b) pe axa mai lunga pentru a le transforma in pétrate.
Numerosi subiecti considerau ci, operind aceste modificari, dideau pur si simplu
figurilor forma lor inifiala. Ei vedeau paralelogramul ca un dreptunghi inclinat,
iar rombul ca un pitrat turtit. Pe de altd parte, observatorii ezitau si propuni
schimbari in cazul patratelor sau dreptunghiurilor regulate. ,Pot riamine asa

cum sint® era reacfia lor tipici.
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Figura 264

Miscarea imobild

Tensiunea directionati este o proprietate tot atit de autenticd a obiectelor
vizuale ca si forma, mirimea sau culoarea. Sistemul nervos al observatorului
o genereazit concomitent cu receptarea stimulilor de formi, marime si culoare.
Nu existd nimic arbitrar sau deliberat in aceste componente dinamice ale per-
ceptelor, desi ele pot fi ambigue. Ele sint determinate strict de natura configurajiei
vizuale, chiar si in privinia ambiguititilor lor.

Poate c& diferen{a dintre dinamica vizuald si perceperea locomotiei va fi
clarificatd de citeva exemple privind modul cum se reprezinti imaginea in tehnici
imobile. Ideea cea mai simplisti despre cum se poate realiza aceast performanti
este sit presupunem cé artistul alege o fazii momentani din procesul miscirii —
un singur cadru, ca si spunem asa, dintr-un film ce redd succesiunea in timp.
Aceasta idee este clar exprimati de Alexander Archipenko, care in 1928 a incercat
sd lanseze un gen de picturi cinetica: .Pictura staticii este nevoitii, pentru a inter-
preta miscarea, sd recurgdl la simboluri si conventii. Ea n-a depasit fixarea unui
singur «moment» din seria de momente ce alcituiesc o miscare; toate celelalte
«momente» situate inainte si dincolo de miscarea fixatd sint lisate pe seama
imaginatiei si fanteziei spectatorului“. Am observat deja cii instantaneele foto-
grafice, desi autentice, adesea nu reusesc si redea o impresie de miscare. Nici un
fel de imaginatie sau fantezie nu va suplini ceea ce lipseste. )

AMlai mult, uneori nici reprezentarea cea mai reusiti nu corespunde vreunei
faze a fenomenului redat. Un exemplu amuzant ne-a fost oferit de Salomon Rei-
nach, care noteazii ¢ii ,dintre cele patru atitudini in care arta europeani a repre-
zentat un cal in galop in diferitele perioade din istoria ei, numai una a fost con-
firmatd fotografic, si chiar si aceasta, folositd de artistii atici din veaculal cincilea
inainte erei noastre, a fost complet abandonati de arta romani si a rimas necunoscuti
artei medievale si moderne pini la descoperirea frizei Partenonului“. Celelalte
trei s-au dovedit a {i total ,gresite. Atitudinea conventionald a calului galopind
cu picioarele intinse, pe care o vedem in tabloul lui Géricault Derbi la Epsom
(fig. 265) a fost utilizatd in arta miceniani, persani si chinez, reapirind in Europa
in stampele englezesti in culori de la sfirsitul secolului al XVIIl-lea, poate sub
influentd chineza.

Cind fotografia a dezmintit aceastii imagine striveche, pictorii au afirmat,
pe buna dreptate, ci instantaneele greseau, nu artistii, cfici numai extensia maxi-
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Figura 265

mi a picioarelor transpune intensitatea miscirii fizice In dinamicd picturald, desi
nici un cal real nu poate avea aceastd pozitie decit atunci cind executd un salt.
Chiar si in secolul nostru gasim, bundcard in lucrarile lui Kandinsky, animale in
galop care, neintimidate de dezviluirile fotografiei, continua si-si intindd la
maximum picioarele. .

Imaginile ce redau acliuni prezintd miscarea exact in mdsura in care o
manifestd figurile. In una din fotografiile in serie realizate de Muybridge, o sec-
ventd infitisind un fierar la lueru, impactul deplin al loviturii apare doar in acele
imagini in care barosul este ridicat pind sus. Fazele intermediare nu se vid ca
stadii de tranzilie ale loviturii zdrobitoare, ci ca o ridicare relativ domoala a
barosului, intensitatea depinzind de unghiul redat. In instantanee reprezentind
un om care merge, pastl pare mai mare sau mai mic in {unctie de unghiul dintre
picioare. Discobolul tui Miron si David al lui Bernini infatiseaza flexiunea bratului
in punctul de maximi intensitate.

Cel mai important lucru de retinut este, totusi, acela cil intr-o fotografie,
picturd sau sculpturi reusitd artistul sintetizeazd ca un intreg actiunea reprezen-
tatd, astfel incit sii redea succesiunea in timp printr-o imagine atemporala. Ca
atare, imaginea imobild nu este momentanee, ci in afara dimensiunii timp. Ea
poate combina diferitele faze ale unei actiuni f&rd si devina absurdd. Wollfflin a
subliniat ¢&, pe drept cuvint, David al lui Donatello ,,incd* mai tine piatra in
mind, desi capul lui Goliat zace ,deja” la picioarele invingitorului. lar cind
Tudita, creatd de acelasi artist, ridici sabia, ea nu se pregiteste sé taie capul lui
Holofern, care e deja mort, ¢i face un gest de sfidare si triumf, independent de
miscarea nmomentanee,

" Dinamica oblicildfii

Orientarea oblica este probabil mijlocul cel mai elementar si cel mai eficace
de a obtine tensiuni directionate. Oblicitatea e perceputd spontan ca o incordare
dinamica spre sau dinspre cadrul spatial de bazé al verticalei si orizontalei. Odata
cu asimilarea orientérii oblice, copilul, ca si artistul primitiv, dobindeste princi-
palul procedeu de diferentiere intre actiune si repaus — buniloard, intre o figurad
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care piseste si alta nemiscatd. Auguste Rodin ne spune ci pentru a indica misca-
rea in busturile sale, adesea le didea 0 inclinatie, o oblicitate, o directie expresivi,
pentru a sublinia semnificatia fizionomici.“*

O demonstratie spectaculoasi a felului cum oblicitatea slujeste artistului
s-a produs in anii 1920, c¢ind Theo van Doesburg, un lider al grupului olandez
De Stiji, a combitut doctrina severd a lui Piet Mondrian, care sustinea cé numai
formele verticale si orizontale sint admisibile in picturd. Van Doesburg afirmi cd
spiritul modern simte nevoia exprimérii unui contrast net cu cadrul ortogonal ce
predomina in arhitecturd ca si in peisaj. in desenul reprodus in figura 266, el
demonstreazi modul de exprimare a acestui contrast prin oblicitate.

Figura 266

Figura 267

Morile de vint din peisajele olandeze stau nemiscate daca aripile lor sint
redate in pozitie vertical-orizontald (fig. 267). Aripile au ceva mai mult dinamism
dacit sint o pereche de diagonale orjentate simetric (). Efectul maxim se obtine
intr-o pozitie asimetrici, neechilibratd (c), desi toate cele trei pozitii pot fi
momente reale din miscarea aripilor sau pozitii reale de repaus. Uneori efectul
oblicitatii este intirit de cunostintele spectatorului despre pozitia normald a
obiectului, de la care pozitia observatd se abate. O configuratie in forma de Y pre-
zintd mai multd tensiune dacd reprezinti un om cu bratele ridicate decit dacd
infatiseazi un copac, clici ramurile sint vizute intr-o pozitie whormald®, pe cind

* A. RODIN, Arta, trad. A. Dobrescu-Warodin, Ed. Meridiane, 1968
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bratele sint, evident, doar temporar ridicate. (Vezi si observatiile mele despre
desenul lni Kandinsky dupi fotografia unei balerine.) In acest din urméa caz, pozi-
tia perceputd este intr-un raport de tensiune nu numai cu cadrul intrinsec al
imaginii, dar si cu amintirea atitudinii normale a obiectului (cu bratele atirnind
in repaus).

Tensiunea generati de oblicitate este un impuls important spre perceperea
adineimii. In anumite conditii tensiunea poate {i redaséd printr-o ,evadare” in a
treia dimensiune, care rectificd intrucitva oblicitatea. Am observat cum sinele
convergente tind si devinii paralele daca le vedem In adincime, Totusi, aceasti
scidere a tensiunii este doar partiald si, in consecintd, o parte din comprimarea
perspectivala persistd. Se explick astfel de ce adincimea picturald obtinutd printr-o
orientare oblicii a formelor isi pistreaza totdeauna, intr-o anumitd misuri, carac-
terul ei dinamic — o calitate deosebit de potrivitd stilului baroc. Woltlin descrie
cum, in timpul tranzitiei de la pictura Renasterii la cea a barocului, imaginile
oblice deveneau tot mai precumpinitoare. La inceput, doar figuri si obiecte indi-
viduale erau prezentate in diagonald. ,Pind la urmé, axa intregii picturi, spatiul
arhitectonic si compozitia de grup sint orientate oblic spre privitor.® Rezultatul
poate fi studiat, de pilda, in opera lui Tintoretto (cf. fig. 220).

Forma triunghiulara de pani, observati in convergenia sinelor sau a mar-
ginilor unei strdzi, contribuie la crearea dinamicii chiar si atunci c¢ind nu avem
de-a face cu asemenea efecte de adincime, O remarci tipica despre calitatea dina-
mici a acestei forme este cuprinsi futr-un tratat a tui Lomazzo — pictor si serii-
tor din secolul al XVI-lea. Vorbind despre proportiile corpului omenesc in pictura,
Lomazzo afirma: ,,Cici cea mai mare gratie si insufletire ce o poate avea un tablou
este aceea de a exprima misearea, pe care pictorii o numesc spiritul unui tablou.
Si nu existi form# mai potrivitd pentru exprimarea acestel misciri decit cea a
limbii de foc, care, dup& Aristotel si alti filozofi, este elementul cel mai activ
dintre toaté, decarece forma flicirii este mai potrivitd miscérii. Ea are un con,
sau virf ascutit, cu care pare si despice aerul, ajungind astfel in sfera cuvenitd®.
Lomazzo eonchide i o figurd umani avind aceastd forma este cea mai frumoasa.

O flaciri, desi ascutitd, nu se prezinté de reguld, pici in naturd si nici in
tablouri, in formi de pani, in sens strict geometric strict. Ea se indoaie i se ridsu-
ceste, iar aceste complicatii ale formei de bazd contribuie mult la dinamica ei
vizuald. Cit timp marginile penei sint drepte, vedem un gradient de latime care
scade constant, si nu existd nici o schimbare de directie. Figura 268 a ilustreaza
rigiditatea unui crescendo sau descrescendo desfdsurat de-a lungul unor margini
drepte. Dinamica se intensifici dacd gradientul variaza. Cind privim figura 268 b
iniltindu-se de la sol, sesizim o accelerare a 14{irii pe masurd ce profilul razei se
curbeazi spre exterior. Dimpotriva, figura 268 ¢ ne prezinté o incetinire treptatd,
procesul sfirsindu-se la baza. {n ambele exemple dinamica este mai vie, mai fle-
xibila, iar formula mai complexi asigur un aspect mai ,organic” (cf. cap. VIII).
Miscarea este chiar si mai liberdl dacd, Ia vase sau frunze (d, ¢), orientarea trece
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Figura 268

de la latire la strimtare sau invers. (Acoperind desenele cu o bucatd de hirtie §i
apoi descoperindu-le lent pe verticald, putem observa foarte bine efectul deplin
al hombarii si ingustirii).

Arhitgetura barocd utiliza dinamica formelor curbe pentru a spori tensiunea.
Figurile 269 « si b, prelnate de la Wolfflin, prezintd comparativ profilul tipic al

o 4

Figura 269

bazei unei cladiri din Renasterea timpurie si un profil creat de Michelangelo.
Ghirlandele de fructe si frunze, atit de frecvent folosite in arhitectura barocd,
imbind curba semilunii cu o bombare pe litime, iar volutele oblice in spirald accen-
{ueazi si mai mult largirea gradatd a fatadei.
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in fine, trebuie si mentionim si cazurile in care oblicitatea nu se limi-
teaza la anumite forme, ci se aplich intregului cimp al imaginii. Am vézut ci in
perspectiva izometricd compozitia se suprapune unei retele de muchii paralele
inclinate, adaugindu-se astfel o impresie de actiune generalizata la ceea ce adesea
este o scend lipsita de agitatic. Fotografii obtin efecte dinamice similare inclinind
aparatul sau modificind unghiul negativului pentru a adiuga un element de ani-
matie sporitd. Cubistii si expresionistii au dat subiectelor lor un pronuntat carac-
ter de aciiune construind Turnuri Eiffel, biserici, arbori sau corpuri umane din
aglomeriri de unitati oblice.

Tensiune in deformare

A devenit acum evident, desigur, ci orice tensiune se naste din deformare.
Fie ci avem de-a face cu o lam# de otel indoiti, cu o foaie de cauciuc, cu o oglinda
deformant#, cu un balon de sipun, sau cu atmosfera tot mai incordatd a unei dis-
pute aprinse, existd in toate aceste cazuri o deviere marcati de la o stare de ten-
siune mai mica in sensul sporirii tensiunii. Efectul apare numai cind baza de ple-
care rimine implicit prezent#, tot astfel cum dinamica inerentd variatiilor de
inaltime ale unei melodii diatonice este perceputa numai cind auzim notele urcind
deasupra bazei zero (tonica) sau coborind sub ea. In exemplele din Rausch (fig.
264), paralelogramul isi dobindeste dinamica fiind vazut ca o abatere de la baza
dreptunghiulard, iar rombul — ca o deformare a unei figuri maj apropiate de
pitrat.

Proportiile arhitectonice ne oferd exemple simple. Pe misurd ce Renasterea
evolueaza spre baroe, preferinta trece de la forme circulare la forme ovale, de la
patrat la dreptunghi, creindu-se astfel o tensiune in cadrul proportiilor. Aceasta
se poate observa mai ales in proiectia orizontald a incaperilor, curtilor, bisericilor.
Intr-o suprafatd circulara forfele viznale radiazd simetric in toate directiile, pe
cind intr-un oval sau dreptunghi apare o tensiune direcfionata pe axa mai lungi.

Woltlin subliniazi ci atunci cind pitratul face loc dreptunghiului, pro-
portiile preferate ale acestuia din urma sint rareori cele ale sectiunii de aur, al
cirei caracter este relativ armonios i stabil. Barocul preferd proportii mai zvelte
sau mai turtite. Acestea contin mai multd tensiune, ele apar ca versiuni compri-
mate sau alungite ale unor forme mai simpla proportionate. In plus, aspectul
caracteristic al fatadei conferd tensiune intregii clidiri. Fatada este intrucitva
curbati spre injuntru la capete, pe cind centrul prezinta o vie miscare spre inainte,
indreptati ciitre observator.” Aceastd migcare spre inainte si spre ix{apoi este atit
de puternici deoarece ea pare 53 se nasch dintr-o comprimare pe laterala a edificiu-
lui. Rezistind acestei comprimiri, fatada frapeaza ochiul prin impingerile simetrice
dinspre centrul cladirii catre laturi.

Nu numai forma obiectelor este dinamica, ci si cea a intervalelor dintre
ele. Spatiul gol care separi obiectele sau partile obiectelor in sculpturd, picturd
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sau arhitecturi este comprimat de obiecte, pe care si el le comprimi la rindul
siu. Conform unor reguli care sint cu totul neexplorate, aceastii dinamicad depinde
nu numai de mérimea, forma si proportiile intervalelor in sine, ci si de cele ale
obiectelor inveecinate. S& ludim un sir de ferestre de o anumiti formf si mirime;
spatiile de zid dintre ele pot pirea prea mari si implicit apésdtoare, prea mici
si implicit comprimate, sau exact ,cum trebuie”. Acelasi fenomen poate {i urmi-
rit In cazul marginilor albe ale tablourilor inramate sau ale paginilor tiparite ori,
in conditii mult mai complexe, in relatiile figurd-fond din compozitiile picturale.
fn arhitectura baroc#, ne spune Wolfflin, ,accelerarea ritmului este clar indicata
prin proportiile schimbate ale arcelor si ale intervalelor dintre pilastri. Intervalele
se ingusteazi tot mai mult, arcele devin mai zvelte, ritmul succesiunii creste”.

Dac# artistul reda forme familiare, el poate conta pe imaginea standard
pe care privitorul o pastreazi in mintea sa. Devierile de la acest standard genereazi
tensiune. Ultimele sculpturi figurale create de Wilhelm Lehmbruck, ca si fetele
ovale din portretele lui Modigliani, Isi datoresc zveltefea plind de tensiume nu
numai proportiilor imaginii vizuale in sine, c¢i si abaterii lor de la formele obisnuite
ale corpului omenesc. Pentru a ,citi” corect asemenea forme, privitorul trebuie s&
respecte regulile jocului, aga cum rezultd ele din imaginea integrald, sau chiar din
stilul epocii respective. O caricaturd deformeazd totul, informindu-1 astfel pe
privitor c¢i nu vede niste estropiati, de felul piticilor lui Velazquez, ci oameni
normal proportionati, dar supusi unor exagerri interpretative. Totodatd insi,
caricaturistii modificd adesea proportiile personajelor, reprezentindu-1 pe unul
ca uscativ, pe altul ca rotofei, ceea ce ne aratd cii ei urmaresc s redea trisiturile
specifice ale indivizilor. Aceasta diferd de mesajul transmis atunci cind o singura
proprietate, de pilda alungirea in opera lui El Greco, este impusi imaginii in
ansamblu. In asemenea cazuri se transmite un mesaj asupra conditiei umane in
general. In stilul gotic, caracterul astenic al formelor alungite se exprimd atit
in proportiile arhitectonice, ¢it si in arta statuara.

Daca astfel de variatii dinamice caracterizeazi toate manifestirile unui
apumit stil, ele tind si dispari din constiinta populatiei ,cufundate” in acel stil,
chiar si atunci cind ele reflectd si confirmd un mod de viati. In propria noastrd
civilizatie, femeile grotesc alungite din revistele de mod# ni se par normale, nu
numai pentru ci ne-am obisnuit cu ele, dar si pentru cd trupurile lor subtiratice
concordi cu o siluetd feminind agreabild adine inr#idécinatd in constiinta barba-
tului modern, Exista totusi limite pe care cadrul de referintd nu le poate depisi.
Pentru multi privitori figurile in chip de stilpi ale lui Giacometti sau nudurile
obeze ale lui Gaston Lachaise nu se prea inrudesc cu corpul uman; ele apar ca
niste creaturi aparte, a ciror dinamici vizuald se percepe doar partial in raport
cu norma umani si partial in conformitate cu propriile lor forme si proportii, la
fel ca atunci cind privim o girafd sau un pore.

Tensiunile directionate din formele vizuale apar in modul cel mai direct
atunci cind formele respective se viid integral. Cu toate acestea, Henry Moore ne
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previne ci ,a crea doar forme in relief pe suprafata blocului inseamné a renunfa
la deplina for{a de expresie a sculpturii. Ideea lui Henry Moore a fost formulati
mai explicit, inaintea lui, de Auguste Rodin, care ne povesteste cum unul din
profesorii sii fl povituia si nu priveascdt niciodatii formele in intinderea lor, ci
totdeauna in adincime: ,Nu considera niciodatd o suprafatd altfel decit ca pe
extremitatea unui volum, ca pe virful mai mult sau mai putin intins pe care
aceasta il indreaptd spre tine.“* Este nevoie totugi de ceva mai mult decit o simpld
deductie mintala pentru ca observatorul si poatd vedea volumele unei sculpturica
proiectindu-se inainte dintr-un centru situat infuntrul blocului de piatra. Partea
vizibild a volumului trebuie astfel definitd de artist incit continuarea ei in adin-
cime s# se vada ca o parte integranti a formei.

Cind ochiul sesizeazi incompletitudinea unei configuratii bine structurate,
apare o tensiune in sensul completérii. Astfel in arhitectura islamica arcul in
forma de potcoavi, care depiseste limitele unui simplu semicerc, contine forte ce
actioneazd vadit in sensul completarii cercului (fig. 270). Incompletitudinea se

.

Figura 270

datoreste adesea suprapunerii. Asa cum am vizut mai sus, imaginea acoperitd
partial tinde si se elibereze de cea ,intrusi®, detasindu-se de aceasta in adincime.
Suprapunerea rimine totusi vizibild si ea face ca unitifile imbinate si tind3 spre
separare. In stilul baroc acest procedeu este utilizat pentru a intensifica miscarea
citre eliberare prin presiunea incarcerdrii. La biblioteca San Lorenzo din Flo-

* A, RODIN, Op. cit.
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renta, Michelangelo'a incastrat partea posterioarii a coloanelor in perete; iar la
unele din statuile sale neterminate, mai ales la asa-numitii Sclavi, corpul rimine
partial inchis in blocul de marmurd, exprimind astfel o frapantd nizuintd spre
completare, spre libertate.

Adesea unitatile arhitectonice se suprapun asemenea unei fugi din muzici,
iar figurile i ornamentele pictate sau sculptate depdsesc limitele ce le revin
in scheletul arhitectural al cladirii. Asemenea procedee sint ciutate sau evitate
de diferiti artisti si in diferite epoci culturale, dupd cum se cautdl sau se evitd
tensiunea apiruti astfel. Cubistii obfineau compozitii cu un pronun{at caracter
dinamic creind volwme din unitati ingraimidite neregulat, care contrastau per-
manent intre ele prin forma. -

In capitolul VII am avut prilejul si ma refer la aspectele dinamice ale
receptirii culorilor, de pilda la atractia dintre contrarii, atit de caracterisitci
pentru culorile complementare. Aici voi nota doar o analogie la cele spuse mai
sus despre dinamica generatd de denaturirile formei. Aritam cd tensiunea este
creatd prin prezenia impliciti a unei baze-standard de la care se abate forma.
Ceva similar poate fi observat in cazul culorilor situate foarte aproape de tonurile
cromatice simple, bunfcard un rosu pur cu un adaos subordonat de albastru.
In studiul siu fenomenologic despre receptarea culorilor, Johannes von Allesch
subliniazi ci perceperea culorilor poate fi dinamic# intr-un dublu sens: anumite
culori ii lasd privitorului libertatea de a alege ca bazd una din nuantele conti~
nute, astfel incit impresia generatd de aceeasi culoare poate varia la diferiti
privitori; pe de altd parte, culoarea insisi poate prezenta o tendin{d de apro-
piere sau depirtare de o nuantad pur#, cu care se afld cam in acelasi raport ca
subtonica din muzici fali de tonicd. Am vazut mai sus ci primarele fundamen-
tale pure par si fie lipsite de tensiune. Ele sint baze-standard, la fel ca pétratele
sau cercurile, '

Dinamica compozifiei

Dinamica inerentd oricirei forme, culori sau miscéri isi poate face simtita
prezenta numai daca se incadreazi in dinamica mai ampla a ansamblului compo-
zitional. A da tensiune directionatd unei singure linii san forme este, desigur,
mult mai usor decit a realiza acest lueru pentru o intreagd compozifie. Iata
de ce putem deseori observa elemente vizuale care, desi foarte dinamice in sine,
se contracareazii reciproc, dind o impresie generald de insatisfactie. Situatii
aseminitoare intilnim si in muzich. Victor Zuckerkandl, care a descris extrem
de convingitor dinamica muzicald, ne spune: ,Ordinea in care fiecare punct isi
dezviluie pozifia in cadrul ansamblului trebuie numitad ordine dinamici. Cali-
titile dinamice ale tensiunilor pot fi intelese doar ca manifestéri ale unor forfe
ordonate. Notele din sistemul nostru tonal sint fenomene ce se petrec Intr-un
cimp de forte, iar sunetul corespunzitor fiecirui ton exprimi precis constelafia

Figura 271
HANS THOMA, ilustrafte din Quickborn, 1898,
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de forte existents in acel punct al cimpului unde se afld tonul. Sunetele muzicale
sint purtatoare de forte active. A asculta muzicd inseamni a asculta efectul unor
forte®. Astfel calitatea dinamica specificd a fieciirni element este definitd si sus-
finutd de context. Elementele se stabilizeazid reciproc.

Dinamica unei compozitii este reusiti doar atunci cind ,miscarea” fiecé-~
rui detaliu se incadreaza logic in miscarea ansamblului. Opera de artd e organi-
zatd in jurul unei teme dinamice dominante, dinspre care migcarea iradiazi pe
intreaga suprafatd . Din arterele principale ea trece pind in capilarele celui mai
mic am#nunt. Tema abordati la un nivel superior trebuie si continue si la
cele inferioare, iar elementele aceluiasi nivel trebuie si se armonizeze, Ochiul
percepe produsul final odatd cu relatiile dintre par{i, dar procesul realizirii
unei picturi sau sculpturi cere ca fiecare parte si fie lucratd separat. Din aceastd
cauzd artistul e ispitit s& se concentreze asupra cite uneia din pirti, izolatad de
contextul ei.

Mai mult, poate, decit in orice altd perioadi istoricd, neajunsurile abor-
darii ,parte cu parte” se videsc la acei artisti minori din secolul al XIX-lea
care se concentrau asupra copierii fidele a modelelor din naturd. Lipsa de inte-
grare afecteazd chiar si inventiile lor libere. Exemple de felul picturii lui Hans
Thoma reprodusa in figura 271 ne fac s& ne intreb#m uimit{i cum poate oare
dinamica lipsi cu des#virgire pind 5i din subiecte special alese pentru a o exprima.
Dacé privim indeaproape figura ingerului, observdm mai intii o serie de intre-
ruperi rigide la golduri, coate si genunchi. Intreruperile unghiulare in sine nu
stinjenesc miscarea, asa cum se poate usor constata in arta gotici. In gravurile
lui Martin Schongauer unghiularitatea domin& intreaga lucrare, raporturile
dintre figuri, postura fiecirui personaj, ca si fiecare detaliu al cutelor sau dege-
telor. In desenul lui Thoma nu. existi o asemenea conceptie unitard a formei.
Intreruperile din articulatii blocheazi dinamica, distonind cu curgerea lind a
contururilor. In plus, linia frontald a pieptului, ca si conturul umaralui §i partii
de sus a bratului sting, prezintd o forma nehotiritd, soviitoare, lipsitd de elan,
fiind construite ,bucatid cu bucatd. Elementele lor se frineazd reciproe, in loc
sd se imbine intr-un flux general de tensiune directionati. Dacd examinam for-
mele volumelor, vom constata cd majoritatea prezintd raporturi complexe, nere-
gulate intre contururi. Odati stabilit acest nivel inalt de complexitate, simpli-
tatea formei de cornet a antebrafelor genereazi o rigiditate inanimati. La piciorul
sting contururile anterior si posterior nu creeazi volume cu form& si miscare
comprehensibile, iar paralelismul simplu si neasteptat dintre partea din fatd si
cea din spate a genunchiului blocheazd ritmul intregului picior. Exemple de
forme mecanic realiste §i, implicit, vizual incomprehensibile, care stinjenesc
dinamica ansamblului, putem gisi de asemenea in liniile copacilor, muntilor si
norilor,

Asemenea lucriri nereusite ne aratd limpede de ce vid artistii un factor
atit de important in tensiunea directionatd, Daci ,miscarea” este absentd, opera
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pare lipsitd de viatdi, si nici o alti calitate n-o va face si spuna ceva privito-
rului. Dinamica formei presupune cd artistul concepe fiecare obiect sau parte
a unui obiect ca o actiune, nu ca o bucata statica de materie, si cd el considerd
relatiile dintre obiecte nu ca simple configuratii geometrice, ci ca interafiuni
reciproce. Uneori aceasti naturid dinamicd a vederii transpare in modul cum
vorbesc artistii despre munca lor, Astfel Matisse, discutind o serie de autopor-
trete, subliniazi ,felul in care nasul se inridicineazd in fa{#i, urechea se insuru-
beazi in craniu, iar maxilarul inferior atirni in jos; felul in care sint pusi
ochelarii pe nas si pe urechi; tensiunea privirii i densitatea ei uniformd in toate
desenele®.

Efecte siroboscopice

Puternice efecte dinamice rezultd din ceea ce am putea numi echivalentul
imobil al miscérii stroboscopice. Miscarea stroboscopica se produce intre obiecte
vizuale care sint in esentii aseminitoare ca aspect si functie in totalitatea cimpu-
lui, dar diferd printr-o anumitd trisituri perceptualid — de pildd amplasarea,
mirimea sau forma. fn conditii adecvate configuratii de acest fel genereazd un
efect dinamic si in simultaneitate, exemplul cel mai clar constituindu-1 fotografiile
strohoscopice, care prezintd acelasi obiect in mai multe pozitii in aceeasi imagine
sau serie de imagini. Succesiunea pozifiilor constituie un traseu simplu si coerent
ca form#, iar schimbirile interne ale obiectului — bundoard, schimbirile de
posturd a unui atlet in timpul unui salt — au loc si ele treptat. Figura 272

Figura 272

ne arati o serie de forme construite de Franz Rudolf Knubel pe baza unei sugestii
a lui Theodor Fischer. Corpul central este un cub, iar celelalte reproduc raportu-
rile existente in intervalele elementare din muzici: 2/1, 3/2, 5/4, 1/1, 4/5, 2/3:
1/2. Asemanarea de formi si caracterul gradat al schimbarilor de inéltime. si
latime il fac pe privitor si vadi un fenomen coerent de transformare si 0
succesiune de forme independente. Fenomenul este pronuntat dinamic: obiec-
tul se contractd si se inaltdi, trecind astiel de la un caracter de repaus stabil
pe sol la unul de for{d dominanta.
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Efectul vizual alunei asemenea succesiuni devine i mai convingitor daci
elementele se suprapun. Acest efect a fost folosit de artisti, mai ales de futuristi,
care incercau si redea miscarea printr-o inmultire a figurilor sau a pirtilor de
figuri. Nud coborind pe o scard de Duchamp si ciinele cu multe picioare al lui
Balla sint exemple binecunoscute. $i alii artisti au recurs la acest procedeu,
de-a lungul anilor, desi intr-un mod mai putin evident. Am mentionat intr-un
alt capitol orbii infitisati de Brueghel. In convorbirile sale cu Paul Gsell, Auguste
Rodin sustine cii ,miscarea este tranzitie de la o atitudine la alta“*, si ci de aceea
artistul, pentru a exprima miscarea, reprezinti frecvent faze succesive dintr-o
actiune in par{i diferite ale unei figuri.

In multe picturi diferitele personaje sint astfel dispuse incit si poatd fi
de asemenea percepute ca acelasi personaj in pozitii diferite. Astfel ingerii care
pling pe cerul Jelirii lui Giotto exprim4 gestic disperarea in asa fel incit intregul
grup pare o imagine compozita foarte dinamic# a unei unice activitati (fig. 276).
Riegl subliniazi ci reprezentirile Noptii §i Zilei create de Michelangelo pentru
monumentul lui Giuliano de’Medici din Florenta dau nastere impreuna unui efect
de rotatie. Ochiul le imbin# datoriti pozitiei lor simetrice In context si datoritd
contururilor lor asemin&toare. Si totusi fiecare din cele doud figuri este inversul
celeilate. Noaptea este vazutd din fatd si pare si se apropie, pe cind Ziua se
prezintd din spate si pare si se indepiarteze. De aici, rotatia aparentd a grupului.

Un studiu util al acestor fenomene ,stroboscopice” s-ar putea baza pe
practica unor pictori moderni, in special a lui Picasso, care dedubleazd par{i
ale obiectelor sau ale figurilor. Figura 273 a reprezinti un cap cu dublu profil.
Cele dou# capete sint dispuse oblic. Ele se disting clar, dar totodatd se impiedica
reciproc de a fi complete, iar impreuni formeazi un ansamblu perceptual unitar.
Leghtura intim# dintre elemente incompatibile, impreund cu aseminarea si para-
lelismul de tip fugi al celor dou# unitati ce se suprapun, genereazi tensiune pe
directia oblici stabilitid de trisiturile analoge ale celor dou# capete, si mai
ales de cei doi ochi. Aceasti impingere Inainte si in sus accentueazii vigoarea
profilului. Si notim de asemenea ca trecerea de la capul inferior spre cel superior
implicd un spor de articulare si- de actiune directionatd. Capul inferior n-are
linie de profil, iar pupila ochiului se afld intr-o pozitie centrald. O fafd cérnoa-
s3 trece intr-un profil net definit, iar un ochi visator, inactiv — in privirea in-
tens#, indreptatd inainte, a capului de sus. Sesizdm un crescendo de acuitate,
in perfect acord cu subiectul picturii.

Procedeul contrar duce la un rezultat aproape infricositor In figura
273 b. In tabloul din care am extras acest detaliu, Picasso face ca un profil
articulat, continind un ochi explicit, sa se schimbe intr-o mascé plata, in care
un cerc orb reprezinti ochiul. Aici vedem cum viata intensi degenereazi intr-un
fel de invelis mort.

* A. RODIN, Op. cil.
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Figura 273

In figura 273 ¢ procedeul se limiteazd la o pereche de ochi, care reprezintd
cei doi ochi ai chipului omenesc, dar in acelasi timp constituie si o dedublare
a unui ochi vizut din profil. Din nou observdm o intensificare a migc#rii spre
inainte a capului, revelind o minte activa, exploratoare (figura 273 c este capul
unei pictorife la lucru).

Figurile lui Picasso demonstreaza de asemenea ci efectul dinamic al unor
asemenea deplasiri nu depinde in primul rind de ceea ce stie privitorul despre:
pozitia spatiald ,corectd” a elementelor in cauzd, ci de structura configuratif,l
perceptuale. O combinatie de profil si fa{a, cum se poate vedea, bunfoari, .m
Faifé inaintea oglinzii (fig. 273 d), provoacd un efect de substitutie relativ static,
jar nu unul de miscare, cind trecem de la o versiune la cealaltd. Aceasta
se intimpla chiar daci observatorul stie ¢i in spatiul fizic fie el insusi, fie
obiectul perceput ar trebui si se intoarci cu 90° pentru a realiza aceastd schim-~
bare. Cele doud versiuni sint totusi atit de lin integrate, iar imaginea in ansam=”
blu se sprijind atit de stabil pe un schelet esentialmente vertical-orizontal, incit
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1;‘ensmnea‘ce rezultid este micl. Tot astfel, cind doi ochi sint plasati orizontal
si nu obh.c pe un chip in profil, sesizAm foarte pujind miscare. Acelasi lucru
este \falal?ll si in cazul ochilor sau gurilor orientate pe verticald (). Experienta
trecutulul ne face si intregistrim o abatere de la orizontala familiard, dar stabi-
litatea perceptuald a verticalei exclude miscarea. T

Cum se nagte dinamica?

dimmilzea’c:r;;;irelc:ép;;c;zritiebfizualé. forma.l,'culoarea si miscarea posedd calitati
A velosie. spor, clar e o dlte anvx mai explicit: cunzi a.pz.lre dinamica in percept?
o] e ePe i : lécutam 'doar'despre ad&ogirile subiective $i arbitrare
: i uln la ceea ce vede. Dinamica este o parte integranta a celor vizute
e obst.arvator atit timp cit sensibilitatea lui fireascd n-a fost indbusitd printr-o
?S;lc?tl-e ;)azaté vpe.sis‘temul static de masuri compus din metri si centimetri,
ﬁziilfl;aressgi:tjzd::omitrl pe ori. pinarrfica nuleste o proprietate a lumii
tttitor diname ineren10ns ra cum c‘onflgura’;la de stimuli determini gama cali-
J e perceptului,

timp Cit:;;\;lu clare aj‘ung il‘l ochii nostri Is5i cobindese caracterul dinamic in
oy b pfe ucratx de‘ sistemul nervos. Cum trebuie si intelegem aceasta?
mecaniclp:n;\,];:af};gnrlél rx‘xcld,‘cé mfxtfria primi pex.‘ceptualz’l nu este imprimati
he nirtie, Por : cep f)axe.pasxva, asa cum se imprima cerneala tipograficd
ve ce}?t.la reflectd o invadare a organismului de citre forte externe

iar(? :ulb}xrzj\ echilibrul sistemului nervos. Se creeazi astfel o bresa intr-o tex‘curé
;Zzilslsgfa sl‘ar‘e loc unvcox?flict,vfor?elt.z in?'adatoare opunindu-se fortelor de:cimp
gurati:é:ee; c.alfa sie strvadulesc sé elimine intrusii, sau mécar sé-i reducé la confi-
g perce;:;i; 5;2511;:11 putinfd. Forta relativi a elementelor antagoniste deter-
inf1uenl;Iex:;zd:;l?tigzxizlla)lisl,jinzghfaat,é‘.‘.'intr-un' aran.jament static. Cit timp lumina
manifesse. fan i ST 2 1Ia1. \f’,delll, respmge'rlle si atractiile continud si se
fortele ce,se ot };a.reuatvlva a rezuhltatlllul nu este decit echilibrul dintre
soelut coniliot s reﬂe. o XAlSta,Vm}m moifzv sa} presupunem cd numai rezultatul
dent Tn perceptie i azttex in e:;perleni;a 'szuaX'a? De ce nu si-ar gédsi un corespon-
Sint pertepute do il c;un:a c.)ri;elor.flzx().loglci? Eu cred ca tocmai aceste forte
imobilo. A1tfel spus avem,,densmne dlrecj;lonata‘ sa}l »miscare in configuratiile
rare deromi org(m,izarea ft:ja fc;?e c'u echwalen{ul psihologic al proceselor fiziologice
Dercoptier viam o atgtsdzm.u 1'101 ;?erc‘eptuall. Aceste aspecte dinamice aparfin
o Tomns, ety oo Clxllo e mlt)lm si direct ca pm}.)ri.etétile statice reprezentate
i o e s s e o o
care se dezvoltd dinspre centru, dilatindu- i pe“c e contratoriele
din medinl ambiant. ohotat o1 » ¢ indu: s?, ?1 care este frinat de contrafortele
ronr e . Faptul c¢a (?r{ctj preze.nt,‘a vizuala este si ac{iune vizuala gene-

presie, facind astfel posibild folosirea perceptelor ca mijloc artistic.
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Am citat mai sus unele experimente care demonstreazi actiunea tangibild
a fortelor de cimp in perceplia vizuals. Voi mentiona aici inci o serie de obser-
vatii avind o afinitate foarte strinsi cu tensiunile directionate ce se percep in figu-
rile geometrice. Asa-numita miscare gama se produce atunci cind obiectele apar
si dispar brusc. Un semafor electric ce se aprinde interm itent noaptea pare si se
dilate in toate directiile. Pe de altd parte, stingerea lui este perceputd ca o contrac-
tare centripetd spre centru. S-a dem onstrat experimental ci aceasti miscare variazd
dupd forma si orientarea obiectului. Ea se produce mai ales de-a lungul axelor
scheletului structural al configuraiei sau, ca si folosim limbajul lui Edwin B.
Newman, de-a lungul liniilor de for{d. Miscarea porneste dintr-o zond centrald
aproximativ circulari si, in cazul unui obiect discoidal, iradiaza in toate directiile
(fig. 274 ). Un pétrat sau un dreptunghi se dezvoltd pe directiile Iaturilor (b),
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Figura 274
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dar existd si o miscare spre colfuri {c). O stea implica proiectarea spre exterior a
colfurilor (d). Dacd un triunghi echilateral sti pe una din laturi, baza rimine
imobild, pe cind celelalte doua laturi tind viguros spre exterior si in sus, ca si
cum ar bascula pe virful triunghiului (). Daca timpul de expunere este foarte
scurt, aceeasi figurd prezinti o marcati impingere ascendenti dinspre bazi ().
Dacé un pitrat sau un triunghi sti pe unul din virfuri, colturile tind spre exterior
mai mult sau mai putin simetric (9. h). Exista totusi o tendintd ca miscarea si
aibi intensitatea maximi pe orizontald, iar pe verticald presiunea este maj mare
in sus decit in jos.

Acest lucru se vede in cazul patratului. Miscarea laterald este cea mai pro-
nunfati, cea ascendentd mai slabi, iar cea descendents lipseste aproape complet-

Miscarea gama ne permite sd observim actiunea fortelor pereeptuale in
creearea imaginilor. Si, eventual, am putea presupune ci ea ne oferd in plus un
fel de anatomie a fortelor si tensiunilor ce caracterizeazi imaginile c¢ind acestea
sint in repaus. Pini acum procedeul pare sk fi fost aplicat experimental doar in
cazul citorva imagini elementare. Ar fi la fel de interesant pentru psihologi si
artisti dach aceste studii s-ar extinde asupra unor forme §i configuratii mai com-
plexe.

Exemple din artd

Tensiunea directionati este o proprietate atit de generald a perceptiei incit
ea depdseste cu mult reprezentarea vizuali a obiectelor aflate in locomotie. Intr-un
peisaj pictat nu existi nici o diferen{a de principiu intre miscarea perceputd in
conturul sinuos al unui {irm si in forma valurilor. Conturul avintat al tnei berete
dintr-un portret de Rembrandt poate fi la fel de dinamic ca i fusta unei dansa-
toare desenati de Toulouse-Lautrec, chiar daci stim c& bereta e imobild in timp
ce fusta se misca. )

De fapt, mesajul unei lucriri poate i transmis printr-o rasturnare totali a
dinamicii sugerate de actiunea fizici. In Inpierea lui Piero della Francesca (fig. 275),
figurii lui Hristos inaltindu-se i se acords un minimum de miscare picturala, Ea
este amplasati in centrul imaginii, intr-o pozifie frontald si simetrici. Postura
corpului, prapurul {inut in mini, mormintul din care se ridicd — totul corespunde
unui cadru vertical-orizontal. Invierea nu este interpretata literal ca o trecere din
moarte spre viatd. Lui Hristos i se atribuie o existen{d perpetus, care contine
ambele aspecte ale mortii si vie{ii, reprezentate in copacii desfrunziti din stinga si
cei plini de frunze din dreapta. Nici la acesti copaci nu gisim vreun indiciu de
tranzitie. Ei sint dispusi vertical, la fel ca trupul lui Hristos, pe care il flan~
cheazd simetric. Perceptual, ca si simbolic, ei apar ca atribute ale lui. Motivul
Inaltérii este indicat doar ca o tema secundati in cutele vesmintului, a céror con-
vergenta formeaza un fel de unghi indreptat spre dreapta — spre viata.

Forfa miscérii picturale este rezervata celor patru ostasi romani, care fizic
sint in repaus. Efectul dinamic se obtine prin mai multe procedee perceptuale.
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Figura 275

Axele principale ale corpurilor sint dispuse oblic. Capetele si bratele :se ?rezll.nt.atl.:
posturi variate, constituind aproape figura unui singur om care se mxscaune inis ;
in somn. Figurile se influenieazd puternic intre ele prmvsuprapunelze; impreuna,
formeaz# un triunghi, a carui laturd din stinga se bombeaza svpre e>.{ter1(?r, se §paf‘g§
ca un balon sub apisarea piciorului lui Hristos si se inaltd apoi ?bh'c, atingin
punctul maxim in capul soldatului cu lance. Evidefl.t,. Iucrat‘ea lui Pxexio};:o.ntra-
pune agitatia vie{ii materiale, temporale, senindtitii impunitoare a lui Hristos,
care, in virful piramidei, domneste intre viata si moarte. ' o ' o
Vom examina acum mai amdinuntit configurajia dinamicd a plcturu. si
raportul dintre ea si continut. In una din frescele Iui Gio-tto de la Padov'a, s;lble;:—
tul Plingerea lui Isus (fig. 276) este interpretat de a‘rtxst ca o povues’?lre .eslive
moarte si inviere, ceea ce formal reclami o interacf{iune intre or_mon.tala.sl verticala.
Orizontala mor{ii este indicatd, dar rimine in urma trupu‘h.u‘ lui .Hnstos, care a
fost ridicat si astfel inzestrat cu calitatea dinamica a pozxtxef obl.xce. Bratele, }a
rindul lor, deviazi oblic fati de corp — un alt element de ammal;le:. Acest mot}v
al invierii este reluat si dezvoltat in una din cele doud teilne Adorﬁmn?nte d'e mis-
care, prin intermediul crestei in diagonala a dealului. Latz? atit cit sé p?.ata: uuriz
pe ea un om, creasta traverseazii intreaga picturi, de la 0}”120}1tala nlOI‘tl.l p.ma a
verticalele celor dou figuri in picioare, la marginea vertlc:alla a cadrulln plctl..lrfl
si la copac. Copacul preia migcarea de la diagonala dealul.ul, ?:ransformmd obhfx:
tatea in ridicare pe verticald. Verticala marcata a tru}mhmluf de 'copac 'este ate
nuatd i dispersati in toate directiile de catre ramuri. Pe misurd ce miscarea se
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Figura 216
GIOTTO, Plingerea lui Isus, fresed din Capela Arena, Padova, 13031305

inal{d, ea isi pierde caracterul material, se imprastie prin spatiu, devine univer-
sald si, treptat, dispare din vedere.

Totusi, datoritd ambiguitatii de sens a miscarii, diagonala dealului indici
si In jos, spre marea pierdere care s-a petrecut. Spectatorul o urmeazi soviitor,
cdci ea merge in sens contrar privirii. Un om care stitea drept, la fel ca cei doi
din latura dreapti, a fost doborit. Existd o ,miscare stroboscopica” intre cei doi
bérbati ce stau in picioare si trupul neinsuflefit fntins pe pamint. Unghiul de 90°
al céderii este implinit de corpul fir viati. Coborirea in moarte se sdvirseste de la

dreapta spre stinga si este urmata de miscarea ascendent citre inviere, de la stinga
spre dreapta.
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Ingerii sint amplasali neregulat in cer, ca un stol de pasiri zburaticind spe-‘
riate. Ideea de deznidejde redatd de ei nu se manifestd treptat, ci in fa%enle ei
extreme; astfel, dacfi ne deplasin privirea de la ingerul din centru spre cel inve-
cinafi si fnapoi, vedem corpul zbitindu-se violent in sus si in jos. o

Tot astfel, in grupul de personaje din stinga, femeia care std in pxcvloare cu
miinile impreunate sub biirbic este amplasata 1ingd o alta cu bratele desf;}cute -
din nou un salt de la o extrema la alta. La fel de abrupt, gestul acesteia din llI‘Infi
este anulat de cele doua femei nemiscate, fari chip, ghemuite cu spatele spre‘ pri-
vitor. Dar din acest ,,nadir®, in care durerea a paralizat actiunea, lasind mm‘t;ea
pustie de orice gind, sentimentul se inal{i din nou, iar chipul, deform.at de H}lh:
nire, reapare la femeia ce std pe pimint in dreapta. Postura, tOtl.l..fd, estev mc‘a
pasivad. Ea serveste ca bazi pentru miscarea spre inainte a fem_en deﬂa?atun:
Bratele, care nu mai sint {inute in poald, se intind acum spre a {ine miinile }UI
Hristos. In sfirgit, oferindu-ne un alt contrast violent de miscare, bra'f;ekle Sll.l‘t
impinse in laturi cu desperare in figura lui Ioan, care se ridicd deasupra si inapola
femeii aplecate. 3

Si examinim a doua tem# dominanti de miscare — curba expresiva f?rxnatfa
de grupul jelitorilor. Ea incepe din stinga, cu femeia care se roagd, si tz‘e'ce inapoi,
la vecina acesteia, dupé care, printr-un interval puternic tensionat, atinge pljnc—
tul extrem in femeia cu glugd ce st ghemuitd in colf. Curba este intreru})ta de
trupul prabusit al lui Hristos, dar isi reia cursul cu cealaltd femeie cu glugi, p(}r-
nind de aici in sus, printr-o desciircare de tensiune emotionald, spre person.aj.u!
ce sta in picioare cu bratele larg desfacute. Aceasta imi,aminteste de curba I]}llel
melodice din recitativul care reda plinsul lui Petru in Pasiunca dupd Matei de
Bach (fig. 277).
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Figura 277

Dar alituri de punctul culminant al emotiei gisim verticala finala. 'ix
vedem aici pe cei doi birbati contemplind scena in ticere. Dincolo fl.e traged{a
piminteasci, ei dezviluie aspectul pozitiv al jertfei, triinicia invataturii ce trel?l?le
raspindita si, prin fela‘gia lor vizibild cu arborele invierii de deasupra, nemurirea
sufletului.



EXPRESIA

Daca capitolele de mai sus gi-au indeplinit menirea, nu maj ramin prea
multe de spus despre expresia vizuald. De la inceput era evident ci ceea ce vedem
dep#iseste cadrul unei simple deserieri cu ajutorul mérimii, formei, lungimii de
undi sau vitezei. Calitatile dinamice bazate pe forme, culori si evenimente s-au
dovedit a i un aspect inseparabil al oricirei experien{e vizuale. Recunoscind pre-
zenta directd si universald a unei asemenea dinamici nu numai ci am realizat
o descriere mai completd a realititii naturale si a celei artificiale, dar am si cipitat
acces la ceea ce vom discuta acum explicit sub denumirea de ,expresie”. Citd
vreme vorbim despre simple masuritori sau repere concrete ale obiectelor vizuale,
ne pute?n permite si ignoram expresia lor directa. Observiam: aici este un hexagon,
o cifrd, un scaun, o ciocinitoare, un obiect de fildes bizantin. Dar indata ce desco-
perim calitifile dinamice ale unui asememnea lucru, in mod inevitabil le interpre-
tam ca posedind un inteles expresiv.

Acest lucru se poate constata, de pilda, atunci cind un autor se limiteaza la
trisaturile strict dinamice ale realitatii pe care o descrie. In scurtul sdu eseu
privind ,, Teoria mersului®, Balzac ne spune despre un trecitor: ,,Umbla cu miinile
incrucisate la spate, cu umerii trasi in jos si Incordati, cu omoplatii aproape lipiti;
arita ca un pui de potirniche fript si pus pe o bucati de pesmet. Pirea c& Ina-
inteazi numai cu gitul, iar intregu-i trup isi primea impulsul de la piept.” Vag,
dar fari gres, sesizém firea exprimatd prin aceste miscéri. Acelasi lucru este valabil
si in cazul formelor picturale. In multe dintre exemplele incluse in capitolele de
mai sus, trisiturile expresive reieseau explicit sau implicit de indati ce ne con-
centram asupra dinamicii imaginilor.

Toate calitifile percepute au un caracter general. nregistrim calitatea de
rosu, rotunjimea, micimea, rapiditatea — concretizate in cazuri individuale, dar
trapsmitind o anumitd clasi de experiente si nu o unicé experientd particulara.
La fel si in cazul dinamicii. Observim masivitatea, efortul, rasucirea, dilatarea,
suplefea ~— iarsisi generaliziri, dar acum fira a mai fi limitate la ceea ce vid ochii.
Calitatile dinamice sint structurale; ele se materializeazi in sunete, in senzatii
tactile si musculare, in viiz, Mai mult, ele definesc de asemenea natura si activita-
tea mintii omenesti, i inca intr-un mod cu totul remarcabil. Agresivitatea fulge-
rului se asociazi cu zigzagul instantaneu al formei sale, iar furisarea — cu felul

EXPRESIA e 433

de a inainta al unui sarpe, ori de cite o1l aceste misciri sint percepute ca fiind mai
mult decit simple curbe definite geometric. Culorile pot simboliza tipurile de tem-
perament — asa cum s¢ intimplit in multe culturi — dar numai dac# aceste culori
sint percepute dinamic. Iar diferentele de ordin dinamic dintre arhitectura roma-
nici si cea gotich se coreleazd automat cu stari de spirit ce caracterizeazd respecti-
vele epoci culturale.

Astfel, definim expresia prin modurile de comporiamen{ animat sau inanimat
dezvaluite de aspeciul dinamic al obicctelor sau fenomenelor percepluale. Proprieti-
tile structurale ale acestor moduri nu se limiteazd la cele sesizate de simfurile
noastre exterioare; ele ait o deosebita importantd in activitatea intelectului uman
si sint folosite m etaforic pentru a caracteriza o infinitate de fenomene non-senzoriale
un model scizut sau un cost ridicat al vietii, spirala ascendenti a preturilor, clari-
tatea unui argument sau tiria unei rezistente.

Teorii fradifionale

Este necesar si diferentiem modul specific in care utilizez termenul de
expresie in scopuri perceptuale san estetice de sensurile mai largi sau mai inguste
ce 1i sint atribuite in mod curent. in sens mai ingust, se afirma ca nu exista expre-
sie decit acolo unde este un coniinut congtient de exprimat. Chipul si gesturile
unei fiinte omenesti expriméa ce se petrece induntru“ si acelagi lucru se poate
spune despre comportamentul fizic al animalelor. Stincile insd, cascadele sau norii
de furtund nu pot avea expresie, se afirma, decit in sens figurat, prin analogie cu
comportamentul uman. ,

fn ceea ce priveste scopul nostru, aceasti lirnifarg la fapturile vii este inac-
ceptabila, Conceptul devine simultan prea strimt si prea larg, deoarece depagseste
cadrul calititilor perceptuale. Informatii despre facultatile mintale ale cuiva pot
fi obtinute nu humai de la chip si gesturi, ¢l si din felul cum vorbeste, cum se
tmbraca, cum isi intretine locuinta, ca si nu mai vorbim de pérerile pe care le are
sau de felul cum reactioneazd la diferite evenimente. O bund parte din aceste infor-
matii pot fi interpretate doar prin deductie intelectuald, ca atunci, de pilda,cind
felul cum cineva isi cheltuieste banii ne videste dack avem de-a face cu un om
gemercs sau cu um avar.

Expresia faciala si gesticd joacd un rol insemnat in artele vizuale, in film si
in teatru, si cu toate ci aici avem un caz special, il voi discuta pe acesta mai intii,
Cind oamenii au de-a face cu oameni, sau animalele cu animale, ca si atunci ¢ind
o pisicd si stapinul ei cautd si stabileasci relatiile reciproce cele mai potrivite, ei
interpreteazd neincetat comportamentul exterior al partenerului, controlindu-gi-1
totodatd pe cel propriu. Aceasta pare 2 {i o realizare remarcabild, dac ne gindim
¢ ochii omului sau ai pisicii nu vid decit o tmbinare de muschi si oase acoperite
de piele si prezentind diferite miscari de contractie, alungire si deplasare. Ce pot
avea aceste configuralii pur fizice in comun’ cu starile sufletesti, care nu oferd nici
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un fel de form# perceptibila? Ce ne face si vedem satisfactie pe o fa}a zimbi-
toare?

Fiziognomonia ca metod de cunoastere directd este puternic atacata, dar
si intens susfinuta incad din antichitate, eind Aristotel a scris un tratat pe aceasti
tem#. Regina Elisabeta I-a a Angliei a emis un edict in sensul ¢ ,,loate persoanele
care pretind cil se pricep la inchipuiri fiziognomonice sau alte fantasmagorii ase-
mianitoare” puteau i, dezbricate de haine de la briu in sus si biciute in public pind
cind trupul li se va umple de singe. Arta de a ghici caracterul omului dupi forma
fetei, in special a profilului, inflorea in secolul al XV1II-lea. Explicatia traditiona-
1a a felului cum se {dcea aceasta poate [i dedusi dintr-o recenzie glumeata a lucririi
lui Johan Kaspar Lavater, Fragmente fiziognomonice peniru propdsirea cunoagierti
st dragostei de semenii nogtri, recenzie serisd de poetul Matthias Claudiuns in jurul
anulai 1775, ,Fiziognomonia este o stiin{é a fetelor. Felele sint concreta pentru ci
ele se leagh generalifer de realitatea naturald si specialifer sint strins legate de
oameni. Se naste asadar intrebarea dacd vestitul procedeu cu ,abstractio” si cu
~methodus analytica” n-ar trebui aplicat aici, in sensul de a vedea daca litera i,
atunci cind apare, este prevazuta cu un punct si dacid punctul nu se afli cumva
deasupra altei litere; in care caz am putea fi siguri ci punctul si litera sint frati
gemeni, astfel c¢d atunci cind dim de Castor putem fi incredintai ci Pollux nu este
prea departe. De exemplu, s& presupunem ci existd o sutd de domni, toti foarte
iuii de picior, si care au dovedit din plin acest lucru, iar toti acesti o suti de
domni au cite un neg pe nas. Nu spun cd domnii cu negi pe nas sint cumva lasi,
ci doar presupumn aceasta ca un exemplu... S& admitem acum ci vine la mine
acasd un indi\'id.cg}re m# face un nenorocit de scriitorag §i méa scuipa in fati. S&
admitem, de asemenea, ci n-am chef si sar la bdtaie cu pumnii, mai ales nestiind
care va fi rezultatul, si cil stau pe loc si cintiiresc situatia. In acea clipa descopar
un neg pe nasul individului, asa ci acum nu m# mai pot refine. Sar la el cu curaj
si, fara nici o Indoiald, ies invingitor. Acest procedeu reprezenta, ca si spunem
astfel, ,calea regald”, cea mai sigurd in situatia datéd. Telul ar fi atins, eventual,
doar cu incetul, dar tot atit de sigur ca si pe alte ,,c&i regale®.

Revenind la un ton mai serios, vom ar#ta ci teoria a fost enuntatd pe la
inceputul secolului al XVIII-lea de filozoful Berkeley. In eseul siu asupra vederii
el vorbeste despre modul in care un observator detecteazd minia sau rusinea pe
fata persoanei observate. ,Aceste pasiuni sint in sine invizibile, dar ele patrund
totusi in ochi odatd cu culorile si cu schimbérile de infitisare, care sint obiectul
imediat al vederii i care le indica pentru simplul motiv ci, asa cum s-a observat,
le intovirdsesc; fird de care experientd n-am mai lua rosirea obrajilbr drept un
semn de rugine si nu, si zicem, de bucurie.” Charles Darwin, in cartea sa despre
exprimarea emotiilor, consacrd citeva pagini aceleiasi probleme. EI considera ca
manifestarile exterioare sint corelate de observator cu echivalentii lor psihici pe
baza unui instinct Inndscut sau printr-un proces de inviatare. ,Mai mult, cind un
copil plinge sau ride, el stie in genere ce face si ce simte, astfel ci un foarte mic
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efort de gindire l-ar putea lamuri ce inseamna plinsul sau risul la altii. Dar intre-
barea este, isi dobindesc oare copiii nostri cunostintele despre expresie numai din
experientd, prin puterea asociatiel si rationamentului? Cum majoritatea miscé-
rilor expresive trebuie si fi fost asimilate treptat, devenind apoi instinctive, pare
a exista intr-o anumitii masurd probabilitatea aprioricd a faptului c@ recunoaste-
rea lor a devenit de asemenea instinctiva®“.

O versiune mai recentd a teoriei traditionale s-a dezvoltat din tendinta
curioash a anumitor specialisti in stiintele sociale de a considera ca atunci cind
oamenii cad de acord asupra unui lucru, este probabil vorba de o conventie
nefondati. Conform acestei opinii, evaluarea expresiei se bazeazi pe ,stereotipii®
pe care indivizii le adoptid de-a gata de la grupul social din care fac parte.
De pilda, 1i s-a spus ¢& nasul acvilin denotd curaj si c buzele proeminente indici
senzualitate. Sustiniitorii acestei teorii sugereazd in general cd asemenea evalu-
fri sint gresite, ca i cum informatiile care nu sint obtinute din experienta noastra
directd n-ar putea {i niciodati intemeiate. De fapt pericolul se afld nu in sursa
sociald a informatiilor, ci mai curind in imprejurarea ci oamenii tind sd asimi-
leze concepte simplu structurate pe temeiul unor probe insuficiente, obtinute
direct sau indirect, si si pistreze aceste concepte neschimbate in ciuda dovezilor
contrare. Desi aceasta ii poate duce pe multi la evaluéri unilaterale sau de-a
dreptul eromnate ale unor persoane sau grupuri de persoane, existenfa stereoti-
piilor nu explicd originea aprecierilor fiziognomonice. Daca aceste aprecieri se
hazeazd pe traditie, de unde provine traditia? Chiar dacd sint adesea gresit
aplicate, interpretirile traditionale ale aspectului fizic si comportamentului pot
totusi s& se sprijine pe observatii corecte. Se prea poate ca durabilitatea lor s
se datoreze tocmai faptului ci sint foarte adevirate.

in cadrul gindirii asociationiste, un pas inainte a fost facut de Lipps, care
aratil ci perceperea expresiei implici actiunea unor forte. Teoria sa ,empatici®
era menitd si explice de ce gisim expresie chiar si la obiectele neinsufletite,
cum ar {i coloanele unui templu., Rationamentul era urmatorul: Cind privim
coloanele, noi cunoastem din experienta trecutd felul de presiuni si contrapresi-
uni mecanice care se produc in ele. Tot din experien{a trecuta stim ce am simti
noi dacd am fi in locul coloanelor si dacd respectivele forte ar actiona asupra
si induntrul corpurilor noastre. Projectam deci propriile noastre senzatii kineste-
zice asupra coloanelor. Mai mult, presiunile si solicitirile evocate din memorie
tind s& provoace reactii si in alte zone ale intelectului. »Cind imi proiectez nizu-
intele si fortele asupra naturii, fac acest lucru si cu modul in care aceste ndzuinfe

si forte mi fac s mi simt, adic imi proiectez mindria, curajul, tenacitatea,
sprmteneala siguranta, calma mea mulfumire de sine. Numai astfel empatia
mea fatd de naturid poate deveni cu adevirat empatie esteticd.”

Comuni tuturor soiurilor de teorii traditionale era negarea oricarei inrudiri
intrinsece intre aspectul perceput si expresia pe care acesta o transmite, Relatia
dintre cele doud elemente trebuie invatatla, se afirmi, asa cum se invatd o limbai.
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Literele PAIN inseamnil ,,durere® in englezit si ,,piine” in francezi, si nu existd
nimic in aceste litere care si sugereze cu precidere unul din fntelesuri. Tot astfel,
trebuie si inviitim ce expresie se asociazd cu o anumitd stare sufleteascd, deoarece
am pulea eventual intelege cum una este deneratii de cealaltd, dar n-am putea
pereepe expresia tot atit de direct ca forma sau culoarea.

Chiar potrivit teoriei empatice, informatia vizuald serveste doar si-1
incunostiinteze pe privitor despre situalie, din care acesta lrcbuie si-si tragd
propriile concluzii. ,Coloana sust{ine o sarcind" — acest fapl cunoscut ar fi de
ajuns pentru a inzestra vederea cu toate senzatiile despre sus{inerea unor sarcini
pe care privitdrul le poate evoca din experienta sa trecutd. N-ar exista o ine-
legere explicitd a rolului jucat de corelatiile dinamice specifice ale perceptuiui.
Istoricul de arta Max J. Friedlinder observa: ,,O coloand proasté aratd ca dese-
nati cu rigla, Pentru arhitectul bun o coloand este o fiinlA animatd, suferinda,
victorioash, rezistenti, impoviratid. Usoara bombare, greu de misurat, a contu-
rului exprimi térie, efort, presiune si impotrivire.® In functie de faptul daci
sesizim sau nu aceste calitiiti dinamice vom putea percepe expresia arhitecturali,
indiferent de felul cum interpretam statica edificiului sau de poverile pe care
le-am carat vreodatd.

Voi nota in treacit ci teoria empaticd a chinuit generatii intregi de este-
ticieni cu o multime de pseudoprobleme, Se intreba: sint sentimentele exprimate
in imagini si sunete ale artistului care le-a creat sau ale celui care priveste sau
ascultd? Trebuie oare sa fii Intr-o stare de imelancolie pentru a erea, executa
sau recepta @ compozitie melancolica? Se pot exprima ,emotii intr-o fugd de
Bach saa intr-un tablou de Mondrian? Acestea si alte Intrebari similare deveneau
superflue odatd inteles faptul cd expresia rezidd in calititile perceptuale ale
configuratiei de stimuli.

Eapresia fixald in siruclurd

William James era mai putfin sigur ci trupul si mintea n-au in comun
pimic intrinsec. ,,Nu pot si nu remarc ci deosebirea dintre miscari si emotii,
pe care acesti autori o subliniazil atit de mult, este intrueftva mai putin abso-
jutd decit pare la prima vedere. Nu numai succesiunea in timp, dar si proprie-
tifi ca intensitatea, volumul, simplitatea sau complexitatea, schimbarea lind
sau violentd, repausul sau agitatia, sint de reguld atribuite atit fenomenelor
fizice cit si celor mintale.” Evident, James considera ci desi corpul si mintea
sint entitéd{i diferite — corpu ] fiind material, iar mintea nu—ele s-ar putea totusi
asemina sub raportul anumitor calitdfi structurale.

Asupra acestui aspect au insistat psihologii gestaltisti. Max Wertheimer,
mai ales, afirma cd perceperea expresiei este mult prea imediatid si generald
pentru a fi exeplicatd doar ca rezultat al invitarii, Cind privim o balerina,
starea ci sufleteascit de tristete sau de fericire pare a fi In legdturii directd cu
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miscirile pe care le executid, Wertheimar conchidea ci acest lucru este adeviirat
deoarcece factorii formali din cadrul dansului reproduc factori identici din starea
sufleteascii. Ce intelegea el prin aceasta poate Ti ilustrat cu ajutorul unui expe-
riment realizat de Jane Binney, Membrii unui grup de balet studentesc au fost
solicitati separat si improvizeze pe teme ca {ristefea, forfa sau noaptea. Inter-
pretirile lor au prezentat un mare grad de concordantd. Bundoard, in reprezen-
tarea triste{ii misciirile erau lente si limitate la o gami restrinsd, cu evolutii
mai ales curbe si reduse ca lensiune. Directia era vaga, schimbitoare, ezitanta,
jar corpul pirea si cedeze pasiv forlei de gravitaiie, nefiind propulsat de propria
sa iniliativi. Se admite in general ci starea sufleteascd de tristete aré o confi-
guralie similard. La o persoand deprimati procesele mintale sint lente si rareori
trec dincolo de probleme referitoare la intimplari imediate si interese de moment.
Toate aclivitdtile legate de gindire sau de actiunc sint molatice si lipsite de
energie. Eixtd prea pulini hotérire, iar activitatea este descori guvernati de forfe
exterioare. .

Desigur, existd un mod traditional de a reprezenta tristetea in dans, si
interpretarile studentilor au putut fi influentate de el. Conteazd insd faptul cd
miscarile, fie inventate spontan, fie copiate dupa altii, vadeau o structurd for-
mald foarte asemitnitoare cu cea a stirii sufletesti in cauzid. Iar cum calitati
vizuale ca forma, viteza ori directia sint nemijlocit accesibile, pare indreptatit
sd presupunem c¢i ele sint purtitoarele unei expresii direct comprehensibile ochinlui

JIzomorfismul®, adica inrudirea structurald dintre configuratia de stimuli
si expresia pe care aceasta o transmite, poate i demonstrat foarte elar cu ajutorul
unor curbe simple. Dacii comparam un are de cerc cu unul de parabola, vedem
¢i primul pare mai rigid, iar celilalt mai gratios. De unde provine diferenta?
Din structura geometrici. Curbura constantd a cercului se supune unei singure
conditii: este locul geometric al tuturor punctelor egal depirtate de centru.
Parabola satisface dou# conditii: ea este locul geometric al tuturor punctelor
egal depirtate de un punct si o dreaptd. Din cauza acestei duble dependente,
curbura parabolei variazi, pe cind cea a cercului este constantd. Parabola poate
fi privitd ca un compromis intre doud cerinte structurale. Fiecare din cele doud’
conditii cedeazi celeilalte. Altfel spus, rigiditatea cercului si flexibilitatea gra-
tioasd a parabolei derivd din structura intrinsecd a celor doud curbe.

Acum, un exemplu analog din arhitecturad. Privind cupola creatd de Miche-
langelo pentru biserica San Pietro din Roma, admiram imbinarea de greutate
masiva si de elansare. Iatd cum se obtine acest efect expresiv: Cele doud contururi
care constifuie sectiunea cupolei exterioare (fig. 278) sint arce de cerc, posedind
astfel stabilitatea curbelor circulare. Dar ele nu sint parti din acelasi cerc, nu
formeaza o emisfera. Conturul drept este deseris in jurul centrului a. cel sting
in jurul centrului b. Intr-un arc gotic, incrucisarea curbelor ar fi vizibild in virf,
Michelangelo o ascunde cu ajutorul lanternei. Ca atare, ambele contururi ne
apar ca parti ale aceleiasi curbe, care insd nu are rigiditatea unei emisfere, ci
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Figura 278

constituie un compromis intre doud curburi diferite si se prezintd ca un tot
flexibil, pistrindu-si totodatd soliditatea circulara a componentelor ei. Conturul
total al cupolei apare ca o deviere de la emisferd, obtinutd prin alungire in
sus. De aici, efectul de elansare pe verticald. .

Vom nota, de asemenea, ci la nivelul A curbura cupolei atinge verticala,
ceea ce i-ar da un aspect destul de static. Poate din acest motiv verticalitatea
este ascunsd de tamburul dintre A si B. Cupola pare sd se sprijine pe B mai
curind decit pe A. fn consecint#t, contururile intilnese baza sub un unghi oblic,
nu drept. In loc si se inalfe drept in sus, cupola se inclind spre interior, ceea
ce creazi o incovoiere, o impresie de greutate. Echilibrul subtil dintre toti
acesti factori dinamici d& nastere expresiei unitare si totodatd complexe a intre-
gului. ,, Imaginea simbolicd a greutatii, spune Ws5liflin, ,se mentine, fiind insd
dominat3 de expresia unei eliberdri spirituale.” Cupola lui Michelangelor intru-
chipeazi astfel ,paradoxul spiritului baroc in general®.

Incepem s# intelegem acum ci expresia perceptuald nu se raporteazi neapa-
rat la un intelect ,dinapoia ei“. Acest lucru este valabil chiar si pentru reactiile
la comportamentul uman. Kohler arata c& camenii de reguld raspund la comporta-
mentul exterior in sine, fird a-1 considera explicit o simpld reflectare a unor
atitudini mintale. X1 percep miscirile lente, molatice, ,adormite ale unei per-
soane in contrast cu cele vioaie, prompte si viguroase ale alteia, dar nu ftrec
neapirat dincolo de infatisare, la oboseala sau agerimea psihicad dinapoia ei.
Oboseala si vioiciunea sint confinute in insusi comportamentul fizic; ele nu se
disting in esentd de ,,oboseala” smoalei care curge fncet sau de soneria ,energicd“
a telefonului. Este adevirat, desigur, ci in timpul unei conversatii importante
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unul din interlocutori se poate stridui si ,citeased® gindurile si sentimentele
celuilalt din ceea ce transpare pe fata si in gesturile acestuia. ,,Ce urmareste?
Cum reaclioneazi?* Dar in asemenea cazuri se trece, evident, dincolo de ceea ce
rezultd din simpla percepere a expresiei.

De aici nu mai este decit un mic pas pind la a admite ¢d gisim expresie
vizuala in orice obiect sau fenomen coerent structurat. O stincd abruptd, o salcie
plingitoare, culorile unui amurg, fisurile dintr-un zid, o frunzi care cade, un
izvor care curge, ba chiar o simpli linie sau culoare, ori dansul unei forme
abstracte pe un eeran cinematografic au tot atita expresivitate ca si corpul ome-
nesc si il pot sluji pe artist la fel de bine. fntr-un anumit fel il pot sluji chiar
mai bine, céici corpul omenesc are o configuratie foarte complexa, greu de redus
la acea simplitate de form# si miscare care transmite o expresie izbitoare. in
plus, el este incircat de asociatii nonvizuale. Vincent van Gogh a facut odatd
doud desene, unul numit Mihnire reprezentind un nud de fata, sezind cu capul
cuprins intre brate, iar celilalt — o schitd infd{isind copaci dezgoliti de frunze,
cu radicini noduroase. Intr-o scrisoare catre fratele siu Theo, pictorul spune )
a incercat si transpuna acelasi sentiment in ambele reprezentdri, ,aderind la sol
convulsiv si patimas, si totusi fiind pe jumitate smulse de furtund. Am vrut
si exprim ceva din lupta pentru viatd in acea figurd feminina palida si slabi,
ca si in radacinile negre, risucite si noduroase”. De fapt, formele aproape abstracle
ale ridacinilor transmit mesajul mai pregnant decit figura desenatd conven-
tional. Corpul omenesc nu este cel mai facil, ci cel mai dificil vehicul pentru
expresia vizuald.

Dacé consideram e}i’pr’ésia ca fiind ceva rezervat numai comportamentului
uman, putem justifica expresia perceputd in naturd pumai ca rezultat al perso-
nificdrii naturii — unconcept introdus, se pare, de John Ruskin si menit s
descrie, de pildi, tristetea silcilor plingdtoare ca o plasmuire niscuté din empa-
tie, antropomorfism si animism primitiv, Totusi, daca expresia este o caracte-
ristic inerentd a configuratiilor perceptuéle, manifestirile ei in corpul omenesc
sint doar un caz specific al unui fenomen mai general. Compararea expresiei
unui obiect cu o stare sufleteasca umani este un proces secundar. Saleia nu este
,trista“ deoarece seamind cu o persoand tristd. Mal curind faptul c¢a forma, direc-
tia si flexibilitatea ramurilor ei transmit ideea de atirnare pasivd, o comparatie
cu starea structural similara a mintii si corpului, pe care o denumim Hiristete,
se impune in mod indirect.

Odatd antropomorfizats expresia, este liresc s folosim termeni caracte-
ristici pentru stirile sufletesti ale omului spre a descrie obiecte, procese sau, si
zicen1, dinamica muzicii. In fond, ar fi instructiv si interesant sd procedam invers
si si descriem comportarea si expresia umana cu ajutorul calititilor mai generale
caracterizind natura in ansamblu. Goethe spunea cindva: ,Sint convins c& in
ciutarea unor adjective pentru a exprima deosebirile de caracter posibilitatile
n-au fost nicidecum epuizate. De pilda, putem incerca sé folosim metaforic deose-
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birile ce apar in teoria fizici a coeziunii: pot {i caractere tari, ferme, clastice,
flexibile, rigide, dure, fluide si cine mai stie cite alte feluri. Urmind sfatul
Iui Goethe, putem ajunge Ia o mai buni intelegere a expresiel omenesti ca un
caz special de comportament animat si inanimat, in loc sd insistdm a considera
omul ca punct central si etalon al naturii. In privinta unor asemenea fenomene
stiinfa continud si astepte un Copernic,

Daci ne ghidam dupi configuratiile de forte percepute, unele obiecte 5i
evenimente seamind intre ele, iar altele nu. Pe baza aspectului lor expresiv, ochiul
nostru creazd spontan un fel de clasificare sistematici a tuturor lucrurilor exis-
tente. Aceastd clasificare perceptuald contrazice ordinea sugerati de alte tipuri
de categorii. Mai ales in civilizatia noastri occidentald modernii, sintem obisnu-
iti s& distingem intre animat si inanimat, intre fiinte umane $i nonumane, intre
aspecte mintale si aspecte fizice. Sub raportul calititilor expresive insi, caracterul
unei anumite persoane poate semina mai mult cu cel al unui anumit copac
decit cu cel al altei persoane. Starea de lucruri dintr-o societate omeneasci poate
semina cu tensiunea din atmosferd in preajma izbucnirii unei fultum. Poetii
recurg la asemenea analogii, la fel ca si alti oameni ,nerafinati®.

Asa-numitele limbi primitive ne dau o idee despre felul de lume ce rezulti
dintr-o clasificare bazatd pe perceptie. in loc si se limiteze la verbul ,a merge‘,
care se referd relativ abstract la locomotie, in graiul african ewe se precizeazi,
pentru fiecare tip de mers, calititile expresive specifice. Existd verbe pentru
»a merge ca un omulel ale cirui membre tremurd puternic”, ,a merge cu pasi
tirgiti ca un om slahit“, ,a merge ca un lungan care isi arunci picioarele inainte,
»3 merge ca un om voinic care paseste apisat”, ,a merge cu pasx nesiguri, fara
a privi fnainte”, ,a merge cu pasi fermi si energici® si multe altele. Aceste
distinctii nu constituie un exercitiu estetic, ci ne aratd ci proprietatile expresive
ale mersului sint considerate a aduce informatii importante si utile despre per-
soana care merge si despre intentia sa in momentul respectiv,

Desi limbile de acest fel ne uimesc adesea prin bogitia de subdiviziuni a
caror necesitate n-o sesizim, ele de asemenea dezviluie generaliziri care noui
ne pot pirea absurde sau lipsite de importanti. Bun#ioardi, limba vorbiti de
indienii americani klamath are prefixe pentru cuvintele ce se referd la obiecte
care seamind ca forméa si miscare. Un asemenca prefix poate descrie ,exteriorul
unui obiect rotund sau sferoid, cilindric, discoidal, bulbos sau inelar; ori volu-
minos; ori o actiune sivirsitd cu un obiect avind asemenea formd; ori o miscare circulari,
semicirculard sau unduiti a corpului, bratelor, miinilor ete. Ca atare, prefixul
poate fi intilnit in cuvinte referitoare la nori, corpuri ceresti, pante rotunjite pe
suprafala pamintului, fructe de form# rotundi sau bulboass, pietre si locuinte
(acestea din urmd fiind de reguld circulare). El este folosit, de asemenea, in
anumite cuvinte ce desemneazd grupuri de animale, imprejmuiri, aduniri de oa-
meni (care in mod obisnuit se tin in formide cerc) si asa mai departe”,
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O astfel de clasilicare slringe laclaltd obiecle care dupd modul nostru de
a gindi tin de categorii foarte diferite, avind putine sau nimic in comun. Totodati,
aceste trisituri ale Hmbajului primitiv ne amintese ¢ procedeul poetic de a uni
prin metafore nof{iuni practic diferite nu este o niiscocire rafinatd a artistilor,
ci fzvoreste din modul universal si spontan de a aborda realitatea fnuconjuratoare.

Georges Braque il sfituieste pe artist sil caute aspectele comune ale obiec-
telor neaseminiitoare. ,Astfel poetul poate spune: ,Rindunica sigeteazd cerul®,
facind din rindunic# o sigeatd”, Functia metaforei constdt in a-1 ajuta pe cititor
s& strapungd carapacea conventionald a lumii obiectuale, aliturind notiuni care
n-au in comun decit configuratia subiacentd. Un asemenea procedeu, Iinsi, va
functiona doar dacdl cititorul de poezie este inci sensibil, in cadrul propriei
sale experienie cotidiene, la conotatiile simbolice sau metaforice ale tuturor
aspectelor si actiunilor. De pildd, lovirea §i spargerea unor obiecte evocd de
reguld, chiar si numai intr-un grad foarte mic, ideea de atac si distrugere. Exista
o nuantd de cucerire si succes in orice inéltare, fie si in simpla urcare a unei
sciri. Atunci cind ridicim storurile dimineata si camera se umple de soave,
fncercdm ceva mai mult decit o simpld schimbare a iluminérii.

Un aspect al acelei infelepciuni ce {ine de o culturd adevirall este sesiza-
rea permanentd a infelesului simbolic cuprins intr-o intinplare concretid, detec-
tarea universalului in particular. E1 di sens §i demnitate tuturor activititilor
zilnice si pregateste terenul pe care se pot dezvolta artele. La extrema sa patologici,
acest simbolism spontan se manifesti in ceea ce psihiatrii numesc ,,organul de
vorbire” al simptonielér psihosomatice si al altor forme de nevrozi. Sint oameni
care nu pot inghiti deoarece in viata lor existd ceva ce ,,nu poate fi inghitit”, sau
pe care un sim{amint inconstient de vinovitie ii obligh si-si piardd oare intregi
zilnic spilind si facind curitenie.

Priorifulea expresiei

Vei sublinia incd o datdl ¢i in civilizatia noastri am ajuns si considerim
percepiia ca un mijloc de inregistrare a formelor, distantelor, culorilor sau misci~
rilor. Sesizarea acestor caracteristici misurabile este de fapt o cucerire destul de
tirzie a mintii omenesti, Chiar si in cazul oceidentalului triind in plin secol al
XX-lea, ea implicd anumite conditii speciale. Este vorba de atitudinea savantu-
lui sau a inginerului, sau a vinzitorului care apreciazi talia unui client, nuanta
unui baton de ruj sau greutatea unei valize. Cind fnsa stau in fata ciminului si
mai uit la foc, nu sesisez, in mod normal, diferitele nuante de rosu si grade de
strilucire, sau diferitele forme geometrice care se misci cu diferite viteze. Vad
doar jocul gralios al limbilor de foc, miscarea lor mladicasa, culoarea vie a vapiii.
Chipul unei persoane este mai usor perceput si memorat ca atent, concentrat si
incordat decit ca fiind de form# triunghiulari, cu sprincene oblice, buze subtiri si
asa mal departe. Aceastd prioritate a expresiei, desi intrucitva modificata la
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adulfi in urma unei educatii pe baze stiin{ifice, este izbitoare la copii 5i la primi-
tivi, asa cum aratd Werner si Kéhiler. Conturul unui munte este domol sau dur,
amenin{itor; un pled aruncat pe un scaun cste strimb, abatut, obosit.

Prioritatea trasiiturilor de tip fizionomic nu trebuie s ne surprinda. Sim{u-
rile noastre nu sint dispozitive de inregistrare automata functionind in mod izolat.
Ele au fost dezvoltate de organism ca mijloace auxiliare pentru reac{iile la mediul
ambiant, iar organismul este in primul rind interesat de fortele ce ac{ioneazd in
acest mediu, de locul, taria si directia lor. Aceste forte pot fi ostile sau favora-
bile, iar efectul perceput al acestor forte contribuie la ceea ce numim expresie.

Dack expresia este continutul primar al vederii in viata cotidiani, cu atit
mai adevirat va fi acest lucru in felul cum priveste artistul realitatea. Calitéfile
expresive sint mijloacele lui de comunicare. Ele 1i atrag atentia si ii permit s&-si
Inteleagh si si-si interpreteze {riirile; ele determiné configuraiiile formale pe care
le creeazdi. Ca atare, pregatirea studentfilor in artd ar trebui si implice mai ales
asculirea sensibilitatii lor fatd de aceste calitadti si instruirea lor in sensul de a
considera expresia ca un criteriu ciliuzitor pentru fiecare trisiturd de penel sau
creion, pentru fiecare loviturd de dalti. De fapt, multi profesori de artd buni fac
exact acest lucru. In alte cazuri ins#, sensibilitatea spontand a studentului fald
de expresie nu numai ¢& nu este dezvoltatd dar e chiar combitutd sau inibusita.
Exista, de exemplu, un mod invechit, dar nu iesit din uz, de a-i invifa pe stu-
denti si deseneze dupd model, cerindu-le si determine cu exactitate lungimea si
directia liniilor de contur, pozitia relativi a diferitelor puncte, forma corpurilor.
Cu alte cuvinte, studentii trebuie s& se concentreze asupra caracteristicilor tehni-
co-geometrice ale obiectului vizut. In varianta ei moderna, aceasti metoda consté
in a-1 indemna pe tindrul artist si considere modelul, sau un motiv liber inventat,
ca o configuratie de mase, planuri si directii. Din nou interesul se concentreazi
asupra caracteristicilor tehnico-geometrice.

Acest tip de instructie urmeazi principiile descriptive folosite frecvent in
matematici sau in stiintele naturii, si nu pe cele ale vederii spontane. Exista,
totusi, profesori care procedeazi altfel. Punind modelul si ia o pozijie ghemuita
pe dusumea, un asemenea profesor nu va incepe prin a sublinia c# intreaga figurd
poate fi fnscrisd intr-un triunghi. Dimpotriva, el va pune intrebéri despre expresia
figurii, va afirma ci omul de pe podea pare incordat, ,,comprimat”, plin de ener-
gie potentiald. Apoi va propune studentului s& incerce redarea acestei calitati.
Executindu-se, studentul va urmari proportiile si directiile, dar nu ca simple pro-
prietiti geometrice statice, ,corecte de dragul corectitudinii. Aceste trasaturi
formale vor fi infelese de el ca mijloace de redare pe hirtie a expresiei cbservate
initial, iar corectitudinea sau incorectitudinea fieciirei trasituri va fi judecatd
in functie de capacitatea ei de a prinde ,dispozitia® subiectului.

Tot astfel, in cadrul unei lectii despre desen, trebuie arétat clar ci pentru
artist, ca si pentru orice fiinti umani nesofisticatd, un cerc nu este o linie de
curburd constantd ale céirei puncte sint toate egal depiartate de un centru, ci in
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primul rind un lucru compact, solid, stabil. Odats ce studentul a inteles c@
rontunjimea nu este identici cu ciurcularitatea, el poate incerca si realizeze un
desen a cirui logick structurald va fi guvernati de conceptul fundamental de a
exprima ceva. O concentrare artificiald asupra unor simple forme si culori in sine
nu va permite studentului si aleagi o anumita configuratie din multitudinea de
configuratii la fel de bune. O tem# expresiva ii va sluji drept cdlauzi fireascd spre
acele forme care convin scopului urmérit.

Este clar, cred, e# aici nu pledez in favoarea asa-numitei , autoexprimari®.
Metoda autoexprimirii minimalizeazd sau chiar elimini tema.ce trebuie reprezen-
tatd. Ea recomandi o desciircare pasivi, sproiectivd® a celor simtite de artist.
Dimpotriva, metoda discutatd mai sus cere o concentrare activa, disciplinatad a
tuturor resurselor organizatoare asupra expresiei gasite in viziunea noastré despre
lume.

S-ar putea argumenta ci artistul trebuie sa exerseze tehnica pur formald,
inainte de a spera si poati reusi in redarea expresiei. Dar astfel s-ar risturna ordi-
nea fireasci a procesului artistic. De fapt, orice exercijiu bun este si expresiv.
Am infeles aceasta cu multi ani in urmai, privind-o pe balerina Gret Palucca inter-
pretindu-si una din piesele programatice favorite, numitd de ea ,Improvizatii
tehnice®. Era pur si simplu exercifiul sistematic pe care dansatoarea il practica zil-
nic pentru a-si spori flexibilitatea articulatiilor. Incepea cu rotiri ale capului, apoi
miscari din git, ridiciri ale umerilor, si termina cu indoirea degetelor de la picioare.
Acest exercitiu pur tehnic avea succes la public, cici, era deosebit de expresiv.
Precizia lui viguroasd si miscarile ritmice prezentau in mod foarte natural intre-
gul repertoriu al uimirii omenesti, parcurgind intreaga gami de dispozitii, de la
trindivia placutd pini la satira insolenta.

Pentru a realiza misciri precise din punct de vedere tehnic, un bun profe-
sor de dans poate cere elevilor s& nu execute pozitii definite .geometric”, ci sd
tinda spre dobindirea experientei musculare a inéltarii de la sol, sau a supunerii,
sau a atacului, cu ajutorul unor misciri corect efectuate. Metode asernanitoare se
aplica astdizi in fizioterapie. De pilda, atunci cind pacientul este pus sa se con-
centreze nu asupra exercitinlui pur formal, fard continut, de flexiune si extensie
a bratului, ci asupra unui joc sau a altei activitiiti in care miscari similare ale
membrelor sint executate intr-un scop practic.

Simbolismul in arld

Toate calitiitile perceptuale au un caracter de generalitate. Am spus aceasta
si mai sus, in sensul c&, intr-o anumitd mésuri, vedem roseata in orice patd rosie
si viteza in orice miscare rapidi. Acelasi lucru se poate afirma si despre expresie.
Atunci cind Picasso ne transmite intr-un tablou modul gingas in care o mami
indruma pasii copilului sau care abia incepe s& umble, vedem gingisia ca o cali-
tate generald intruchipatd intr-un caz particular. in acest sens se poate considera
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ci tabloul lui Picasso simbolizeazd gingisia. De fapt, pentru scopul nostru, ter-
menii de ,expresie® si .simbol“ se pot inlocui reciproc. Exemplul sugereazil de
asemenea ci sarcina de a exprima sau simboliza un continut universal cu ajutorul
unei imagini particulare se realizeazi nu numai prin configuratia formald, ci i
prin subiect, dacd exista. ‘

Termenul de ,simbolism® poate [1 utilizat intr-un sens mai restrins nwmai
prin raportarea la subiect. Cind Rembrandt il infitiseazd pe Aristotel contem-
plind bustul lui Homer, este cazul si ne intrebam daci artistul a vrut s& descrie o
scend ce s-a petrecut, sau s-ar fi putut petrece, in lumea istoriei ori a anecdotei,
sau daci scena este pur ,simbolici”. In aceastd din urmi ipotezdi, subiectul si
compozitia sint menite si intruchipeze o idee, si ele pot indica aceastd menire prin
insasi improbabilitatea existentei lor intr-o lume reald ori imaginard, Un exemplu
clar de asemenea simbolism este pictura de Titian cunoscutd in general sub titlul
de Dragoste sacrd si dragoste profand; cu greu ar putea fi luatd drept o scena de
gen, in care o femeie imbricatd si alta goald sed impreund pe ghizdurile unei
fintini. Acelasi lucru se poate spune §i despre gravura de Diirer in care o femeie
inaripatd, cu un pocal in ming, sta pe o sferd ce pluteste printre nori.

Interpretarea corvecti a unei asemenea picturi depinde mult de conventii.
Aceste conventii tind s uniformizeze modul in care trebuie redatd o anumita
idee, astfel ¢&, bunfioar, in arta crestini un crin simbolizeazi neprihdnirea Fecioa-
rei, mieii sint discipoli, iar doud caprioare adépindu-se dintr-un helesteu repre-
zintd desfatarea drepteredinciosilor. .

Totusi, cu cit o experientd artisticﬂ‘depinde mai mult de cunoastere, cu
atit tinde si fie mai indirecti. De aceea, simbolismul in acest sens nu se inca-
dreazd in subiectul cirtii de fatd. De un interes minor este si ,simbolismul® din
psiboanaliza freudiani. Interpretarea lui Freud diferd categoric de ceea ce con-
siderim aici ca naturid a artei. El trateazi simbolismul nu ca relatie intre o imagine
concreti si o idee abstract#, ci mai curind ca o relatie intre obiecte la fel de con-
crete, de pildd, intre un pumnal si un falus. Daci, dupid intelegerea operei unui
mare artist, n-am rdmine decit cu referiri la organele si funciiile corpului omenesc,
ar trebui pe drept cuvint si ne Intrebim ce anume face din artd o asemenea crea-
tie universald si, se pare, vitald a mintii omenesti.

O clipa de reflectie ne va lamuri ci sexualitatea, ca orice altd temd speci-
fick, nu poate constitui niciodata continutul fundamental al unei experienfe artis-
tice valide. Ea poate servi doar ea material formal, folosit de artist pentru a
imbraca ideile spre care {inteste in esentd opera sa. Acest material formal constd
din totalitatea elementelor vizuale prezentate in operd. In acest sens, gisim sim-
bolism chiar si in lucrari care, la prima vedere, nu par a fi decit simple aranja-
mente de obiecte relativ neutre. E de ajuns si privim fugar contururile seci ale
celor doud naturi statice din figura 279 pentru a recepta doud conceptii diferite
despre realitate. Pictura lui Cézanne (a) este dominatd de cadrul stabil al vertica-
lelor si orizontale din fundal, de masa si de axele sticlelor si paharului. Acest sche-
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Figura 279

let este destul de puternic pentru a susine chiar si cutele ample ale lesturii. 8]
ordine simpli este redatd de simetria verticald a fiechrei sticle si a paharului.
Existd o abundentd de volume bombate si o subliniere a rotunjimii si ginglyiei
chiar si la obiectele neinsufletite. Comparati aceastd imagine de calm opulent cu
ingramideala cumplitd din tabloul lui Picasso (}). Aici g&sim doar prea pufina
stabilitate. Artistul evitd orientiirile pe verticald si orizontald. Camera este incli-
natii, unghiurile drepte ale mesei, care e rasturnati, sint fie deformate, fie ascunse
de pozitia ei oblici. Cele patru picioare nu sint paralele. Sticla e gata s se ras-
toarne, corpul labirtat al pasirii sti si cadd de pe masd. Contururile sint dure,
taioase, lipsite de viat{#, chiar si in cazul giinii. '
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. Figura 280

fn marile opere de artd sensul cel mai profund este transmis ochiutui, in
mod eficace si nemijlocit, de caracteristicile perceptuale ale schemei compozifio-
nale. ,Povestea” Facerii omului zugrivitd de Michelangelo pe plafonul Capelei
Sixtine din Roma (fig. 280) este infeleasi de orice om care a citit Cartea Genezei.
Dar chiar si aceasti naratiune este modificatd astfel ineit sd devind mai comprehen-
sibild si mai impresionanti pentru ochi. Dumnezeu, in loc de a insufla viala tru-
pului de Iut — un motiv greu de transpus intr-o imagine expresiva — fntinde bra-
tul spre mina lui Adam, ca $i cum o scinteiere vitala, tisnind de la un deget spre
celdlalt, s-ar transmite de la creator la o creatie. Puntea formata de hratr leaga
vizual dou& lumi distincte: compactitatea de sine stititoare a mantiei ce-1 acoperdt
pe Dumnezeu si pe care diagonala corpului o impinge inainte, si fisia platd, incom-
pleta de pamint, pasivitatea céireia se exprimi in Inclinarea spre inapoi a conturu-
lui. Tot pasivitate gésim si in curba concavid pe care se modeleazd corpul lui
Adam. Acesta zace pe sol, putind si se ridice pujin multumita fortei de atractie a
creatorului care se apropie. Dorinfa si capacitatea potentiald de a se ridica si
umbla sint redate ca o temi subsidiard in piciorul sting, acesta slujind totodaté
drept sprijin bratului lui Adam, care nu se poate sustine singur, ca bratul incéircat
de energie al divinitafii.

Anah/a noastrd aralii ci tema fundamentald a imaginii, ideea de CIeatle,
este redatd prin ceea ce izbeste mai intii ochiul si continud apoi s& organizeze com-
pozitia, pe misurd ce examinim detaliile, Scheletul structural ne dezviluie tema
dinamici a naratiunii. Iar cun ideea de energie transmisi, insufletitoare, nu este
doar inregistrati de simtul vizual, ¢i evocd in minte, dupé cite putem presupune,
o configuratie corespunzatoare de for{e, reactia privitorului depiseste simpla recep-
tare a unui obiect exterior. Forfele ce caracterizeazi intelesul naratiunii prind
viatd in mintea spectatorului si produc acel tip de participare activa ce distinge
triijrea artisticd de primirea pasivdi a unei informatii.
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Cel mai mult conteazi faptul ¢ii imaginea trece dincolo de simpla lamurire
a intelesului povestirii infdfisate aici. Tema dinamicd dezviluita de schema com-
pozitionald nu se limiteazd la redarea episodului biblic, ¢i corespunde unui numir
infinit de situaiii ce se pot intilni in lumea psihicd si fizicd. Nu numai ¢ in con-
figuratia perceptuald avem o cale de inlelegere a episodului crearii lui Adam, dar
naratiunea devine ea insdisi un mijloc de a ilustra un eveniment cu caracter univer-
sal si, ca atare, abstract i deei reclamind sa fie invesmintat in forme trupesti
pentru ca ochiul si-1 poatd vedea.

In consecinidl, conformatia vizual® a unei opere de arti nu este doar un joc
arbitrar de forme si culori. Ea e indispensabila pentru interpretarea precisa a ideii
pe care o exprimé opera. Tot asifel, nici subiectul nu este arbitrar sau lipsit de
importanta. El se coreleaza exact cu schema formala, oferind astfel intruchiparea
concretid a unei teme abstracte. Tipul de cunosciitor care apreciazi exclusiv forma
picdtuieste la fel de grav faid de operd ca si profanul interesat doar de subiect.
Cind Whistler a intitulat portretul mamei sale Aranjament in gri si negru, el a
procedat Ia fel de unilateral ca si cel care nu vede nimic altceva in iablou decit o
doamnd distinsd sezind pe un scaun. Nici schema formald, nici subiectul nu con-
stituie confinutul fundamental al operei de artd. Ambele sint instrumente ale
formei artistice, servind la a da trup unei abstractii universale invizibile.

Privit astfel, arta figurativd tradifionald duce fara nici o intrerupere spre
arta ,,abstractd”, nonmimetica a secolului nostru. Oricine a reusit si sesizeze ab-
stractia in arta figurativd va vedea continuitatea, chiar daci arta inceteazi de a
mai reda obiecte din natura. In felul siu propriu, arta nonmimetics face ceea ce a
facut arta din totdeauna. Orice operd reusitd prezintd un schelet de forte al cirui
inteles poate fi ,,citit” tot atit de prompt ca si cel din povestirea lui E\Iic,helaxw‘elo.
Aceastd artd ,abstractd“ nu este ,formia purd, decarece noi stim ci pina sib cea
mai simpla linie exprima un sens vizibil si este, ca atare, simbolici. Ea ;m ne
oferd abstractii intelectuale, cici nimic nu e mai concret decit culoarea, forma si
miscarea, Ea nu se limiteazd la viata interioard a omului, sau la domeniul incozi-
stientului, cici pentru artd distinctiile intre lumea exterioari si cea interioara
intre constient si inconstient sint artificiale. Mintea omeneasca recepteazi, mode—,
leazd si interpreteaza imaginea lumii exterioare recurgind la toate resursele sale
constiente si inconstiente, iar domeniul inconstientului n-ar fi niciodata accesibil
experientei noastre fara reflectarea Jucrurilor perceptibile. Nn existd mod de a le

-prezenta pe unele fira celelalte. Dar natura Jumii exterioare si a celei interioare

poate {i redusé la un joc de forte, si tocmai acest demers ,muzical® este cel urmat
de artistii impropriu numiti ,abstracfionisti®.

Nu stim cum va arata arta viitorului., Nici un stil nu constituie apogeul
artei. Fiecare stil nu este decit un mod de a privi lumea, o imagine a muntelui
sacru, care ne prezintd aspecte diferite din locuri diferite, dar poate fi vizut
de pretutindeni ca fiind acelasi.
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CAPITOLUL 1. ECHILIBRUL

Structura ascunsd « unui pdtrat (p. 25—31)

Testarea preliminard a efeclelor ,magnetice®
deserise aici a fost fcutd de unul dintre
studentii mei, Toni Cushing, Vezi de
" asemenea Goude (163). (Numerele date in
paranteze se referit la Bibliogralie.)

Respingerea discului dinspre marginea pitra-
tului ne aminteste de experimentele lui
Kohler si Wallach (249) asupra efectului
de remanentf vizuald. O figurd linjard
era fixatd de observatori timp de citeva
minute, dupil care se introducea o noud
figurd pentru a se verifica influenja ima-
ginii fixate anterior. S-a constatat cd
obicctele vizuale se retrag dinspre zonele
ocupate mai inainte de alte obiecte
vizuuale, Efectul a fosl slab in cazul cind
obiectele erau apropiate;el a atins punctul
culminant la o anumitd distan}d, sld-
bind apoi din nou pe misurd ce distania
crestea, Autorii oferd o explicalie fizio-
logicdl.

Wertheimer (445), p. 79

Ce sinl forfele perceptoare? (p. 31 —32)

Cf. Kepes (232), p. 29: ,Elementele vizuale
propriu-zise sint doar focarele acestui
cimp; ele sint energia concentrald”,

Pentiru fiziologia perceperii formelor vezi, de
exemplu, Lettvin (266) si Hubel (203).

Echilibrul psihologic si echilibrul fizie (p.33-34)

Ross (376), p. 23.

De ce echilibru? (p. 34—37)

Cf. Ross (376), p. 25: ,.In orice relatie asime-
tricd a pozitiilor (direciii, distanfe, in-

tervale), in care centrul de echilibru nu
este indicat suficient de clar, apare o
sugestie de miscare. Ochiul, nefiind sus-
{inut de nici un echilibru, urmeazd cu
nsurin{il aceastd sugestie®, Vesi si Arn-
heim (18), p. 78.

Figurile 7—10 sint adaptate dup# figurile 21,
24, 1 51 9 din Graves (165), cu permisiunea
Corporatiei psihologice din New York.

Ponderca (p. 37-—40) )

Pentru principiul pirghiei si al{i factori de
echilibru, vezi Langfeld (261), capito-
lefe 9 si 10, ca si lterattira anterioars
citatd acolo. B :

Puffer (356) despre efectul de wedere in pro-
funzime.

Pentru accentuarea irzoldrii pe scend, vezl
Dean (901) p. 146,

Direefia (p. 40—42)

Lucrarea lui Toulouse-Lauiree La cire: Tan-
demul, pictatd in 1899 se afl& in coleclia
Knoedler din New York.

Pentru efectele de remanenid percepluala
constatale experimental de James J. Gib-
son si alfii, wvezi Kohler si Wallach
(249), p. 2069.

{

Tipuri de echilibru (p. 42-43)

Un studiu sistematic 2l schemelor compozitio-
nale a fost intreprins de Rudrauf (379).
I} distinge fintre compositions diffuses.
tn care unitfijile se distribuie uniform
si omogen, {&rd un centru de radiere sau
accent (Bosch, Brueghel, miniaturile per-

sane), st compositions scandées, care au
ritm spatial §i o iecrarhie a accentelor.
Pe acestea din urm# Rudrauf le tmparte
in: (1) compozitii axiale, structurate in
jurul pivotului reprezentat de figura sau
grupul principal; 2) compozitii centrate,
radiind dinspre un punct de gravitalic;
3) compozitii polarizate, consiind din
doudt figuri sau grupuri opuse, Intre care
existd o relajie dinamica,

Relafia sus-jos (p. 43--46)

Stinjenirea perceperii corecte a verticalitdtil
a fost demonstrati de Witkin (456) si
‘Wapner (433).

Langfeld (261), p. 223.

Greenough (167), p. 24.

Charlotte Hannaford, o studentd a mea, a
prezentat unor sublecii picturi abstrac-
tioniste in cele patru pozitii spatiale,
cerindu-le sit determine orientarea (A)
stabilitd de artist, Urmiitoarele rezultate
s-att obiinut de la 20 de observatori:

A B G D

Bauer I 15 3 1 1
Bauer I 4 3 3 10
Bauer 11 10 5 3 2
Mondrian 11 1 4 4
Kandinsky 10 2 8 0.
50 14 19 17

Rezultatul general aratd exact 509 aprecieri
corecte. Rezultatul a fost negativ pentru
Bauer Il (notim, totusi, gradul mare
de acord in cazul unei aprecieri ,inco-
recte”), slab pentru Kandinsky si net
pozitiv pentru ceilaifi trei. Simpla pro-
babilitate ar fi dus la doar 259, aprecieri
corecte. Comentariile observatorilor in
cadrul unor asemenea experimente sint
edificatoare si ar merita si fie studiate.

Kanizsa si Tampieri (223), p. 52, prezinti litere
si cifre in care partea de sus si partea de
jos par ,aproape egale“ in pozitie corects,
dar total diferite cind sint privite -in
pozitie rdsturnats,

Dacd iIntoarcem cu 90° imaginea unei femei
culcate, o vom vedea brusc apisatd vie-
lent in directia obiectului pe care se
sprijind. Presiunea in jos, neobservati
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¥ in conditil normale devine evident# ca
presiune laterald.

Jackson Pollock pictind pe podea: O’Connor
(329), p. 40.

Dreapla si sitnga (p . 46—49)

Pentru distinciia stinga-dreapta vezi Corballis
si Beale (85—86) si Olsen (332), p. 10;
de asemenea, lucrarea bogat documentati
a Jui Fritsch (123), in care se di citatul
din Goethe,

Woliflin a publicat doud articole despre pro-
blema ,dreapta-stinga* (466). Primele
observatii ale lui Gaffron apar intr-o
carte despre gravurile lui Rembrandt

(127). Un articol al ef in eglezdt citeazi
literatura anterioari (126).

Apropleren in fotografii: Bartley (43).

fn cadrul controversef privind faptul daci
Rafael dorea ca compozitifle pentru
tapiserii s apard asa cum sint in car-
toane sau risturnate, agsa cum sint in
tapiserii, A. P. Oppé noteazd cil efectul
stinga-dreapta este aproape inversat dacd
o imagine e abordatd si privitii oblic din
partea dreaptd. Vezi Oppé (334) st White
si Shearman (449).

Dean (91), p. 132,

Nu se stie deocamdatd nimic definitiv despre
aspectele neurologice ale asimetriei vizua-
le. Gf. Gazzaniga (131) si Geschwind
(136, 137).

Pentru discriminarea marimilor si miscarea la-
teraldt vezi Van der Meer (424).

Misciirile oculare: Buswell (71) si Yarbus (474).

Echilibrul si intelectul uman (p. 49-—-50)

Freud (118), p. 1.

Pentru raporturile dintre entropie si artd vezi
Arnheim (15).

Whyte (451).

Definirea motivatiei este citatd din Freeman
(117), p. 239. Vezi de asemenea Krech
- si Crutchfield (255), cap. 2, si Weber (434).

Cu privire 1a organism gi legea entropiei, vezi

Kohler (243), cap. 8.

Doamna Cézanne pe unscaun galben (p. 50—54)

Ross (376), p. 26.

Pentru analiza unui portret similar pictat de
Cézanne, vezi Loran (279), plansa 17.
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CAPITOLUL 2. FIGURA

Agnozia: Gelb si Goldstein despre experimente
asupra unor pacienti cu leziuni cerebrale,
in (134), p. 324 si urm.; de asemenea
lucrarea mai recentéi a lui Gelb (133).

Vederea ca explorare activd (p. 55—56)

Pentru mecanismele colective in cadrul per-
ceptiei vezi Leitvin (266).

Platon, Timeus, par. 45; T. S. Eliot (103),
p. 4.

Sesizarea elemenlelor esenfiale (p. 56—57)

Cimpanzeii lui Kohler (244), p. 320,
Identificarea instantaneelor; Segal si colab.
(395), p. 32. '

Conceple perceptuale (p. 57-59)

Pentru echivalenia stimulilor vezi Geller-
mann (135); de asemenea Hebb (177),
p. 12 si urm., care afirmé c# sesizarea
trasiturilor perceptuale se dezvoltd trep-
tat. '

Lashley, citat de Adrian (2), p. 85.

Conceptele perceptuale sint discutate mai amé-
nuntit in Arnheim (18), p. 2750,
sl (16).

Influena trecutului (p. 60—63)

Kanizsa (224), p. 31.

Efectul comunicérilor verbale: Carmichael (72).

Gottschaldt (162). Fig. 23 nu face parte din
imaginile Iui Gottschaldt. Am gisit-o
schitatd in creion pe marginea lucririi
lui Gottschaldt, de regretatul Max Wert-
“heimer, in exemplarul sfiu personal din
Psychologische Forschung.

Gombrich (158), p. 216. Vezi de asemenea
Bruner si Krech (67), p. 15—31.

Cum vedem figura (p. 63-—67)

Fig. 25 este reprodusi dupd o gravurd din
Leon Battista Alberti, Della pittura e
della statua, Milano, Societad Tipografica
de’ Classici Italiani, 1804, p. 123,

Agnozia: Gelb si Goldstein in (134), p. 317.

Fig. 29 este dupdl Berliner (49) p. 24.

Simplitatea (p. 67—75)

Simplitatea si ordinea nu sint acelasi lucru,
dar anumite observafii despre natura
uneia se aplicd si celeilalte. Remarca lui
Spinoza privind subiectivitatea ordinii
(Elica, anexa la partea I) este citatdl
intr-un articol de Hartmannsi Sickles
despre teoria ordinii (173). Acesti autori,
care par a concepe ordinea mai ales, sau
poate exclusiv, ca o caracteristicd a
grupdirii — deci ca o relalie intre obiecte
discrete — afirmii c¢# ,ordinea este ier-
menul aplicat oricérei calititi sau sen-
zatii subiective, generaldi si depinzind
de numirul liniilor drepte ce pot fi
frasate prin trei sau mai multe puncte
ori centre din cimpul senzorial ; ea variazi
direct proportional cu gradul in care
aceste 1inii tind sd devind paralele intre
ele si cu sistemul de coordonate verti-
cal-orizontalfiresc organismului“. Aceastd
definitie, aplicabild si simplitdtii, subli-
niazd just importanta cadrului de refe-
rintd spatial si a orientdrii paralele. Ea
descrie insit efectul paralelismului prin-
tr-o insumare de elemente si nu satisface
nici prin faptul ci ia in considerare
numai doi factori specifici. De pildd,
cercurile, care nu contin paralele, au un
grad ridicat de ordine. Intr-un al doilea
articol, Sickles (401) sesizeazdl ¢ un aran-
jament circular de obiecte posedd ordi-
ne, dar sustine ci asemenea aranjamente
nu se percep niciodatdi, deoarece ,ochii
nu viid niciodatd curbele decit atunci
cind acestea sint obiectiv prezente —
toate intervalele subiective fiind linii
drepte“. Afirmatia lui se bazeazi pe
observatii insuficiente (vezi, de exemplu,
fig, 28 din textul nostru).

Alexander si Carey (4).

Hochberg si colab. despre simplitate (195, 197).

Peter Blake, intr-o recenzie a ciirtii Calea este
a la (The Road is Yours) de R. M. Cleve-
land si S. T. Williamson, publicatd in
New York Times, 1951.

Chaplin: Cocteau (79), p. 16.

Parcimonia: Cohen si Nagel (80), p. 212, 384.

Newton: Principiile matematice, cartea a 111-a,
regula 1.

Badt despre simplitate (36).

Relieful lui Ben Nicholson este reprodus in
Circle (297), plansa 6.

Boogie-woogie peniru victorie, un tablou de
Piet Mondrian (312), p. 35. Rebeliunea
potolitd de o guvernare tnjeleaptd este
titlul unei picturi de Rubens, creatd in
jurul anuiuvi 1631.

Izomorfismul: Koffka (250), p. 56--68.

Demonstrarea simplificaril (p. 75—77)

Lucretiu: De rerum natura, cartea a IV-a 353,
Leonardo (291), vol. 2, p. 238.

O prezentare detaliati a experimentelor pri-
vind reactiile la stimuli atenuati se
poate gisi in prima editie a cirtii lui
Woodworth (469), cap. IV, .Memorarea
formelor®, Vezi si Koffka (250) p. 493—
505, Experimentele bazate pe efectul me-
moriei au stirnit o controvers& conside-
rabild. Studiul de pionierat a lui Wulf
(472) a fost intreprins sub indrumarea lui
Koffka. Dintre publicatiile mai recente,
deosebit de interesantd este cea a lui
Goldmeier (153). Hebb §i Foord (178)
interpreteazi rezultatele lor ca fiind
contrare previziunilor gestaltiste. E-
xemplele de reaciii la fig. 38, care este
adaptatd din articolul lui ‘Wohlfahrt
publicat in Neue Psychologische Studien
1928/32, au fost obtinute in cadrul unor
demonstratii la seminarele mele. Fig. 40 a
se bazeazii pe Wulf; fig. 40 d, pe All-
port (6). Vezi de asemenea Arnheim (16),
p. 81—84.

Nivelare si diferenfiere (p. 78—79)

Despre pregnantd, vezi Rausch (364), p. 904
si urm.

Despre nivelare si diferenjiere in trasmiterea
zvonurilor vezi Allport si Postman (7),
republicat in Katz si colab. (225),
p. 394—404.

Menfinerea tntregului (p. 79-—81)

Pentru principiile psihologiel gestaltiste, vezi
cirtile Tui Kéhler (241) si Koffka (250),
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ca si- antologiile publicate de Ellis (104)
st Henle (188).

Torroja (421), p. 285, .

Legea simplitéifii, aga cum prefer eu s-o numesc,
a fost adesea numitd legea gestalt-ului
corect, sau a pregnantei. Notiunea de
,corectitudine* sugereazii o judecatd su-
biectiva de valoare si nu un fapt obiectiv,

Cartea lui Kohler despre gestali-urile fizice (246)
n-a fost tradusd in eglezd, dar referiri la
acest subiect abundd in scrierile sale
anterioare. Citatul este din (240), p. 242.

Ivo Kohler despre experimentele cu ochelari
deformati (253).

Hemianopia: Gelb (133) si Teuber (415), p. 1614
si urim.

Figurile 41 si 46 sint luate din Metelli (303), cu
permisiunea autorului.

Subdivizarea (p. 81—84)

Fig. 42 este reprodusd dupd Arnheim, in
Whyte (452), p. 202. '

Pentru sectiunea de aur, vezi Arnheim (18),
p. 102—119, si literatura citatd acolo.

De ce ochii ne spun adesea adeviirul (p. 84— 85)

Exemplul cu pod}ll,{sdat de Wertheimer, se
afi la p, 336" din originalul in limba
germanit (444). Desenul imi apariine.

Stein (407), p. 11. Despre camuflaj in naturd
vezi Cott (87).

Cf. Kohler, 241, p. 156—160. Wertheimer
explici corespondenta dintre organizarea
perceptuald si cea fizick ca o adaptare
evolujionarit a sistemului nervos la me-
diju; p. 336 din originalul in limba ger-
mani (444), omis in lucrarea rezumativil
a lui Ellis (104).

Subdivizarea tn artd (p. 85—88)
Sculptura in piatrd a Ivi Bréancugi (1908) se
afl4 1a muzeul din Philadelphia.

Ce este o parte? (p. 88-—-90)

Fig. 50, la p. 323 din lucrarea originald a lui
Wertheimer (444).

Primele formuldri ale principiulufi gestaltist
postulau existenta unei ,calititi de ges-
talt® suplimentare. Cf. Ehrenfels (102),
republicat in Weinhandl (436) p. 11—43;
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de asemenea Arnhelm, tn Henle (188),
p. 90—96.

intr-un ,gestalt®, structura tntreguiui este
determinati de structura pirtilor si vice-
versa., Pentru o listd a definitiilor ,ges-
tait“ului vezi Katz (226), p. 91. Pentru
o Introducere in teoria respectivd vezi
Wertheimer (446), Kighler, (241) si
Koffka (250).

Schitele lui Picasso pentru Guernica: Arn-
heim (19).

Articolul lui Waddington despre forma blo-
logicii, in Whyte (452), p. 44--56. Wad-
dington de asemenea criticd sculptura
modernét dintr-un punct de vedere ana-
tomic,

Asemdnare §i deosebire (p. 90—99)

Regulile grup#ril: Werthelmer (445), Musatti
(321). Pentru experimentele cu animale
vezl Ellis (104), seleciiile 18—21.

Dante: Paradisul, I1I, 14.

Aristotel despre asem#inare: Despre memorie
st amintire, 451 b, Vezl de asemenea
Platon, Phaedo, 74.

Mosconi in ,Rivista di Psicologia®, 1965.

Figurile 52—56 sint adaptate dupid lucrarea
mea publicatd in Whyte (452), p. 200.

Caracterul fragmentar al regulilor grupirii este
deseori scéipat din vedere. Wertheimer
il sesizase perfect. Dupd ce si-a prezentat
regulile, el le-a numit ,,0 abstractie nesa-
tisfacéitoare”, dind astfel lucririi un
caracter frapant. Wertheimer descrie
legea asemdndiril ca ,un caz special al

CAPITOLUL 3. FORMA

Ben Shahn (398), p. 61.

Wittgenstein (458), p. 235

Goethe, Poezie §i adevdr (Dichtung und Wahr-
heit), cartea a II-a.

Doctrina iluzionistd: cf. Arnheim (14), p. 125.

Pliniu despre Zeuxis: Panofsky (339), p. 99.

Ortentarea in spafiu (p. 108—112)

Gellermann (135).

Pitratul inclinat: de exemplu, Piaget (348).
Influenta orientéirii asupra formei pi-

legii gestalt-ului corect* si afirmii c#t
imaginile vizuale nu trebuie judecate
sub raportul distanielor si relatiilor dintre
elemente.

Fig. 59 este redat#® dupii o reproducere din
Duncan (98), p. 54. Pictura dateazd din
1908, ‘

Ursa mare; reprodusi, cu permisiunea prof.
‘Weiss, din (437).

Walter Piston (353), p. 20. Alte principii
constatate in organizarea vizuald s-ar
putea de asemenea aplica cu folos mu-
zicti.

Exemple din artd (p. 99—102)

Parabola orbilor, pictatdi de Brueghel in 1568,
se afli 1a muzeul din Neapole.

Altarul 1ui Griinewald, terminat in jurul anu-
lui 1515, se pistreazi la muzeul din
Colmar. Gombrich (156), p. 259.

Se cunosc cinel versiuni ale picturif Ini El
Greco Izgonirea din {templu, Eu mi
refer la cea din coleciia Frick, New
York.

Dormitorul lui Van Gogh, pictat 1a Arles in
1888, se afli la Institutul de artd din
Chicago.

Scheletul structural (p. 102-—105)

Delacroix (93), I, Etudes esthétiques, p. 69.

Miscéirile oculare: Yarbus (474) si Buswell (71).

Fig. 72 derivd dintr-un procedeu sugerat de
Wertheimerla p. 318 din lucrarea origi-
nald (444).

Wittgenstein (458), partea a 1I-.a, cap. XI.

tratului a fost notatdi prima oarit in
1896 de Mach (293), p. 106.

Kopfermann (254), p. 352.

Natura statica a lui Picasso Fafa de masd rogie,
pictatdi in 1924, este reprodusi de Barr
(42), plansa 187.

Witkin (457).

Pentru doud din primele studii asupra reactiei
copiilor la orientare vezi Stern (408) si
Rice (370); mai recent, Ghent (139).

Proiectiile (p. 112--115)

Wolfflin, intr-un articol despre reproducerea
si interpretarea operelor de artd (464),
p. 66—76, se plinge de efectul deformant
al fotografiilor ce prezintd lucrdri de
sculpturd din puncte de vedere inadec-
vate. Intr-o fotografie asemenea defor-
miri se produc mai usor dectt in per-
ceptia directd, deoarece fotografia pre-
zintd un aspect izolat in conditii de
tridimensionalitate mult redusd, Dacd
forma statuii este relativ complexd, o
imagine luatd oblic poate genera un
.pseudofront”, adicd impresia cd obser-
vatorul priveste statuia din fati; de
ajci, denaturarea.

Geometria proiectivd trateazi o problemi si-
milard determinind ,invariantii* struc-
turali, care rimin neafecta{i de deforma-
rea prin proiectie. Vezi Courant si Rob-

~ bins (88), pp. 165 si urm.

Bower despre constantd la sugari (60).

Perceperea adincimii 1a sugari: Gibson (140).

Care este aspectul optim? (p. 116-—119)

Galton (129), p. 68.

Imagini eidetice: Haber (170).

Hogarth, Analiza frumusefii (Analysis of
Beauty), introd.

Calcule grafice pe ordinator: Sutherland (411).

Chesterton in Ochiul lui Apollo (The Eye of
Apolle), povestire din seria ,Pirintele
Brown®. Pentru Giacometti vezi Lord
(280), p. 14.

Kerschensteiner (236), p. 229-230.

Metoda egipleand (p. 119-—-124)

Mach (292).

Schifer (386), p. 254, fig. 199; elevaiii pe
sfinx, p. 202.

Lucrarea Tischgesellschafi de Oskar Schiemmer,
pictatd in 1923, sc afld in coleclia Stréher
din Darmstadt.

Racursiul (p. 124-129)

Dacd ne gindim la sectiunile corpurilor in
racursi, infelegemt mai usor cum linde
spre completare o formi simpld partial
datd.
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Fig. 88 redd un detaliu dintr-o amfori aticid
de la -inceputul secolului al Vli-lea,
aflati la Metropolitan Museum of Art
din New York (si reprodusi in Greek
Painting [166), p. 8). For{a irezistibild a
configuratiilor structural simple este de-
monstratd de faptul cii asemenea monstri
puteau fi realizaii intr-o perioadd cind
sensul formei vizuale semnificative era
in alte privinte atit de strict incit se
evitau chiar si racursiurile foarte ugoare,
de pildi ale capului sau picioarelor.
Simetria vederii frontale este atit de
ademenitoare incit se neglijeazi inadec-
varea ei. In plus, ea di o soluiie simpld
problemei de a reprezenta un grup de
patru cai (ef. p. 125). Rathe (360), p. 37,
citeazdi cazuri similare din arta extrem-
orientald ca exemple ale efectului
(wDurchschlagskraft*) unor asemenea pro-
jectii.

Delacroix, Jurnal (Journal) (94), vol. 3,
p. 13, nota din 13 ian. 1857.

Fig. 90 este miritd dupd filmul lui
Fernand Léger Baletul mecanir (1924).
Rimin indatorat pentru fotografie lui
Guido Aristarce de la Cinema Nouvo.

Figura in racuréi ‘& lui Hristos, pictati de
Andrea Mantegna, se afld 1a Pinacoteca
di Brera, din Milano.

Figurile 91 a si b, sint schilate dupd p. 9 si
36 din Cooper (84).

Citatul din Barlach este tradus dintr-o scri-
soare din iunie 1889 (41), p. 17.

Suprapunerea (p. 120—131)

Exemplele din fig. 92 (Picasso) sint schilate
dupit Cooper (84), p. 13 si 14.

1i cer scuze lui Rockwell Kent; un detaliu din
xilogravura sa Indrdgostifii mi-a dat
jdeea pentru fig. 93.

Judecata de apoi de Michelangelo (Capela
Sixtind, Vatican) a fost pictatd 1in
1536—1541.

Rochiile decoltate adine, dar cu baza decol-
teului orizontald, separd umerii de restul
corpului, pe cind decolteul in formi de
V deviazd suficient de la axele corpului
peutru a nu-i afecta unitatea,
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Ce avaniaj prezinitd suprapunerea? (p. 131 —135)

Fig. 98 redd un relief egiptean de 1a Abidos (din
jurul anuiui 1300 f.e.n.) reprezentind pe
regele Sethos I si pe zeita Isis.

Pictura lui Rubens Pdstor tmbrdfisind o tindrd
femele, creatdt in 1636—1638, se afld la
Pindcoteca din Miinchen.

Pentru alte exemple privind modul de folosire
a suprapunerii pentru a reda semnificatii
in film, vezi Arnheim (20), p. 47 i urm.

Alschuler si Hattwick (8), vol. 2, p. 120.

Imaginea Sfintei Ursula dinir-un calendar
manuserls de la Stuttgart este repredusi
de’ Gombrich (156), p. 129.

Paralela mentionatd intre- dezvoltarea muzicii
‘si cea a artelor vizuale se réferd mai ales
1a succesiunea unor trepte comparabile,

" nulacoincidenta in timp. Se poate nota,
totusi, cd desi in cultura apuseand supra-
punerea ‘vizualfi precede armonia din
muzicd cu citeva mii de ani, dispunerea
imaginilor pe etaje orizontaleé face loc
unei organiziivi integrate a dimensiunii
adincime de-abla in epoca Renasterii.
Vezi Bunim (69) si White (448).

Interacfiunea plan-adineime (p. 135—138)

Grupul din fig. 102 reprezintd un detalin

"~ dintr-un rulou decorativ pictat de im-
piratul Hui Tsung (1082--1135), din di-
nastia. Sung. Ruloul este o copie a unei
lucrdri din perfoada Tang.

Expunerea mea privind raportul dinire pro-
iectia perspectivicd si conceptia vizuald
a cistigat mult din conversatiile purtate
cu Henry Schaefer-Simmern.

Rivalilatea aspectelor (p. 138-141)

Fig. 104 este luatd din Boas (54), p. 224—225.

Morin-Jean (315) p. 86, 87, 138, 139, 152.

Fig. 105 a este luatd dintr-un desen {fcut de
un’copil de cinci ani si jumitate;tig. 1050,
din lucrarea lui Picasso Nalurd siatled
cu o tigaie emailaid, pictatd in 1045
(Musée d’Art moderne, Paris).

Pentru interpretdrile telinicii cubiste vezi,
de exemplu, articolul lui Paul La-
porie (262).

Capul de taur este schitat dupidl lucrarea lui
Picasso Execufia din 1934,

Realism si realitale (p. 141-—143)

Wolfflin (468), p. 63. Fig. 107 redd contururile
figurii lui Abias de pe timpanele Ca-
pelei Sixtine.

Ce ne apare veridic? (p. 143—146)

Boceaccio despre Giotto in a cincea povestire
din ziua a sasea a Decameronului,

Nivelul de adaptare: Helson (184).

Despre holografie vezi, de exemplu, Pen-
nington (344). :

Picasso despre verldicifate, cf. Ashton (33),
p. 67; despre originalitate, Couturier (89).

Forma ¢a invenfie (p. 146—151)

Giacometti: Selz (396), p. 17. )

Hochberg §i Brooks (196) despre perceperea
imaginii de cidtre copii.

Rudrauf despre Bundvestiri (379).

Niveluri de abstractizare (p. 152--159)

Pirti din discuiia de mai jos sint adaptate
dupd Arnheim (28). O analizi relevanti
se poate gisi in cartea lui Worringer
despre abstractie si intropatie (471).
Vezi i Blanshard (53).

Worringer (471), p. 68, citindu-1 pe Von den
Steinen fard sd precizeze lucrarea,

Nu mi ocup aici de problema speciald a rea-
lismului in paleolitic sau in arta bosi-
mani. Cu toate cd reprezentdrile anima-
liere de tip Altamira au caracteristicile

~ unui stil tirziu, matur, asa cum a sube
liniat Mayer Schapiro (390) cu mulii
ani in urmi, rdmine intrebarea dacd
imagini foarte realiste pot fi create Ia
un nivel de dezvoltare primitiv printr-un
soi de inregistrare . fotografic&“ spon-
tand a unor impresii vizuale momen-
tane — adicd, dacd in.condijii speciale
conceptul vizual al obiectului poate {i
dominat de impactul unui percept spe-
cific. Deocamdatit nu stin nimic despre
existen{a unor dovezi in acest scns.

Pentru gindivea omului primitiv vezi Lévy-
Bruhl (269) si Radin (358).

O prezentare a literaturii despre ,comporta-
mentul artistic al persoanelor anormale®
a fosl publicatd de Anastasi si Ioley (10).
Numeroase exemple pot i gdsite in re-

vista American Journal of Art Therapy
(anterior Bullefin of Art Therapy). Dese-
nele lul Nijinsky sint reproduse in jur-
nalul siu (327). O bund caracterizare a
temperamentului schizoid se d4 in cap. 10
din cartea lui Kretschmer despre struc-
tura corporald si caracter (257). Alfred
Bader (35) a publicat o monografie
despre Friedrich Schréder-Sonnenstern.
Coomaraswamy (82), p. 85— 99, noteazd cd,
traditional, ornamentele sau elementele
decorative sint o parte integrantd a
_operei- de artd si nu ,giteli®, cum se
considerd astizi. Etimologic, cuvintul
latines¢ ,ornare® inseamni in principal
.a echipa®, a ,inzestra cu cele necesare”
si chiar in secolul al XVI-lea putem
citi despre ,echiparea sau ornamentarea
unei nave*. Tot astfel, afirmd Goomaras-
wamy, ,decor” se inrudeste cu ,decent®,
insemnind ,cuviincios, potrivit cu o
anumitd persoand, cu un anumit mo-

CAPITOLUL 4. CRESTEREA

Ideile principale prezentate in prima parte a
acestui capitol au fost dezvoltate ante-
rior intr-o lucrare a mea despre ahstrac-
tizarea perceptualdl si artdi (28).

Literatura privind comparafiile intre arta
copiilor si arta primitivd este rezumatd
de Anastasi si Foley (10}, vol. II, p. 48—
65. In special vezi Levinstein (268),
Eng (105), Britsch (64) si Léwenfeld
(284).

Teoria intelectualistd (p. 170—173)

Cf. observaiiile lui Herbert Read despre
.ercarea conceptuald“ (365), p. 134,
Read discutil multe dinitre cele mal
importante cir{i si articole scrise pind
atunci despre subiectul capitolului de
fati.

Luquet (287) alirmid cd desenele copiilor trec
prin trei stadii principale: incapacitatea
de sinlezdi, realismul intelectual si rea-
Hismul vizual. Vezi si Goodenough (159).

Gesell (138) si Bower (59).
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ment, loc, si prilej* §i cu ,decorum®,
adicd ,buni cuviintd®.

Pictura Iui Hodler Silvaplanersee (1907) se afld
1a Kunsthaus, Zirich.

Hogarth (199), capitolele 111 si VIL

Pentru observatia ci intilnim adesea simetrie
in punerea in sceni a comediilor sint
indatorat studentului meu Toni Cushing-

Bergson in cartea sa despre ris (47).

Tua res agitur: »Aceasta te priveste pe tine*.
Horatiu, Episiole, 1, 18, 83.

JIzoorul® (p. 159—1863)
Muther (322), vol. IIL, p. 163.

Informafia vizuald (p. 183—167)

Caielele de insemndri ale-lui Leonardo da
Vinci (291), p. 105.

Planul refelei de metrou este reprodus cu
permisiunea Societditii de transport din
Londra. .

Gaiete de tnsemndri (291), vol. I, p. 107

Ei deseneazd ceea ce vdd (p. 173—174)

Despre percepiie si executie 1a copii vezi Olson
si Pagliuso (333). Materialul constd din
articole de Maccoby, McNeill, Olson,
Staats si Arnheim.

Conceplele reprezentafionale (p. 174--176)

Anecdota despre Matisse este comunicatd de
Gertrude Stein (407), p. 17.

Olson despre diagonale (332). Citatul din
Arnheim, in Olsen, p. 206.

Citim adesea c¢i copiii repetd la nesfirsit
.schemele stereotip® pe care le-au ela=-
borat, Adultul tinde si dea mai multd
ateniie configuratiilor fundamentale ce
reapar in desene decit variatiilor obti-
nute pe baza lor. E adevdrat ci copiil
se ataseazd de o descoperire formald si
ii experimenteazd proprietitile pind la
epuizarea tuturor virtuiilor ei, cind ceva
nou devine necesar, Aceasta insd este o
practici bund, din fericire {ntilnitd nu
numai la copii. Problema dacdi desenele
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si picturile copiilor sint sau nu ,art3*
o putem lisa tn seama filozofilor.

O mic# parte din doctrina Iui Gustaf Britsch
este disponibild in propria Iui formulare.
Cartea Teoria arfei (Theorie der Kunst)
(64), publicati in 1926 sub numele lui
Britsch gi sub redactia studentului siu
Egon Kornmann, a fost de fapt scrisd de
Kornmann dupd moartea lui Britsch.
Kornmann s-a bazat pe comuniciri orale
i pe notele si lucrdrile Iui Britsch, citeva
dintre care sint citate textual in ultima
parte a cériii. Ideile eseniiale sint rezu-
mate in limba englezi {n introducerea
1a (388), scrisd de discipolul lui Britsch,
Henry Schiefer-Simmern, care-le-a apli-
-cat si le-a dezvoltat. Frecventele mele
convorbiri eu profesorul Schaefer-Sim-
mern mi-au fost de cel mai mare folos
in redactarea acestui capitol.

Desenul ca miscare (p. 176—179)

In legiturd cu picturile ficute de maimute,
vezi Morris (316); de asemenca Kohler
(244) p. 96.

Textele fundamentale despre grafologie, inci
netraduse in englezdf, sint cele ale lui
Klages (237) si Pulver (357).

Goodnow (161). Pentru un exemplu de desen
incoerent executat de un copil cu vederea
slabd, vezi Léwenfeld (284), p. 155, fig. 3.
Uneori asemenea desene sint ficute si
de copii normali, dar ele nu apar destul
de frecvent pentru a reprezenta un stadiu
tipic (.incapacitatea de sintezd*), asa
cum sus{ine Luquet (?87). Luquet a ajuns
la aceastd concluzie incluzind in cate-
goria respectivd asa-numitele desene de
»mormoloei”. El se bazeazi aici pe erca-
rea destul de rdspinditd ci in aceste
desene braiele se prind de cap sau de
picioare. Cf. si, Piaget (350), p. 65.

Baudelaire, in cronica sa despre Salonul din
1859, Pasajul reapare in Iucrarea sa Opera
st viafa lui Eugéne Delacrotz (L’oeuvre
et 1a vie d’Eugéne Delacroix) din 1863,
Vezi (44), p. 1043 si 1121, Traducerea imij
apartine,

CGereul primordial (p. 179--184)

Exemplul cu cail era uneori folosit de Max
Wertheimer in prelegerile sale.

Cott (87) despre camufiaj in lumea animalelor.

Charlotte Rice (370), p. 133. De asemenca
Goodenough (159) si Spears (403), care
citeazd literatura recentd despre prefe-
rinjele pentru diverse forme la copili de
virstd micé,

Piaget si Inhelder (350).

Jonas (211) cuprinde cele doudi eseuri ale sale
despre vedere §i crearea de imagini.
Experimente in cadrul cirora Ii se cereau unor

copii sd copieze figuri geometrice au do-
vedit ¢ intre virstele de 3 51 4 ani acestia
folesesc frecvent, de pildd, douif cercuri
concentrice pentru a reprezenta un triun-
ghi inseris intr-un cerc. Piaget (350),
p. 75 st Bender (46) capitolele 2 si 4.
Fig: 122 k este desenati dupid Werner (440),
p- 122; a st g sint originale; celelalte
exemple sint copiate dupd originale.

Legea diferenfierit (p. 184--187)

Pentru diferentierea hiologici vezi Arnheim
(15), p. 40.

Piaget (349), p. 12.

Gombrich (157), cap. XI.

Pentru conceptele marcate §i nemarcate vezi
Lyons (289), p. 79.

Goodenough (159) si, mai recent, Harris (172).

Verlical st orizonfal (p. 187-192)

Kellogg (230).

Remarea 1ui Delacroix o citez dupi (92), p. 8,
unde este datati 1843.

Afirmatia 1ui Kerschensteiner (236), p. 17,
este in esentd — dar nu in intregime —
corectd, clici primele doud exemple pe
care le reproduce ne arati un trunchi
liniar, interpretat de el gresit ca ,un
picior, de care se prind labele*. Totusi,
chiar si in aceste exemple, capetele, de-
getele si labele picioarelor sint date ca
figuri de contur, ceea ce mentine intreaga
imagine fntr-o condilic de adecvare
vizuala.

Wiaotiflin (464), p. 79.

Despre copierea figurilor in cadrul testelor de
inteligen{d vezi Terman si Merrill (413),
p. 92, 98, 219, 230. De asemenea Piaget
(350), cap. 2: desenarea figurilor geo-
metrice.

Hubel si Wiecsel (203) despre analizatorii vi-
zuali din creierul pisicii.
Attneave (34); Mondrian (312).

Oblicttatea (p. 192-194)

Monografia 1ui Olson despre conceptvl de
diagonali 1a copii (332). Vezi de ascinenea
The Structurist, 1969, nr. 9 -- numir
special consacrat oblicitfitii in artd.

Mobilierul de birou din fig. 130 este produs de
corperatia Oxford Pendaflex din Garden
City, N. Y., sub denumirea ,,The Cluster
120 Work Station“.

Fuziunea pdrftlor (p. 194—199)

Peniru unul din primele desene reprezenting
o persoand asezatd pe un scaun vezi
Eng (103), p. 69.

Copiii In virstd de 5 ani care au sesizat efectul
de perspectivd, dar nu pot incé rezolva
modificarea formei, deseneazi uneori
un disc inclinat ca un cerc mai mic,
perfect rotund, si nu ca o elipsi. Piaget
(350), p. 214,

Mdrimea (p. 199-202) .

Lowenfeld (284), p. 256—31 si (282), fig. 26,
p. 167, Pentru distantele dintre obiecte
vezi p. 41, 47,49, 77 i 127 din Lowenfeld
(284), care este inclinat si explice lun-
gimea brafelor ca expresie a senzatiei
musculare de intindere incercati in ase-
menea situatii. Nu pare necesard recur-
gerea la un factor kinestezic specific
atunei cind un factor vizual universal
oferf{ intreaga explicatie.

Mormolocii gresit numifi astfel (p. 202-208)

Luquet (287) adoptd o pozitie intermediard
caracteristicd in privin{a interpretirii
»mormolocilor”, El intelege ci omiterea
trunchiului poate {i doar aparentd, dar
o atribuie lipsei de importanti pentru
copil.

CAPITOLUL 5. SPATIUL

Linie si contur (p. 222—225)

Hogarth in introduceren In Analiza frumusefii
(Analysis of Beauty) (199).

Moholy-Nagy (311).
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Tig. 139 este redatd dupd Kerschensteiner
(236), tabelul 82.

Transpunerea in doud dimensiuni (p. 203—207)

Abbott despre T'ara suprafefelor plane (Flatland)
(1). Pictura australiand pe coaji de
copac reprezentind un cangur se afli la
National Museum of Victoria din Mel-
bourne.

Clark (76)..

Consecinfe educafionale (p. 207--211)

Cocteau (78), p. 19. .

Despre Arnold Schénberg ca profesor vezl
Wellesz (429), p. 49 si urm.

Despre precursorii perspectivei centrale vezi
White (448) si Bunim (69).

Citat din Arnheim (16), p. 306—307.

Herbert Read (365), plansa 18 b.

Bare si plaei (p. 213-—-218)

O solutie curioasé a problemei cap-faid poate
fi gisitd 1a micile bronzuri sumeriene ce
reprezintd divinité{i cu patru fefe dispuse
simetric in jurul capului. Asemenea
piese se gisesc 1a Oriental Institute din
Chicago, Ilustrate in Master Bronzes
(299), plangele 1 st 2. Pentru planitatea
initialdl a fetelor In lucririle incepétorilor
vezi, de pildd, Schaefer-Simmern (388),
p. 98—99.

Exemple de sculpturd primitivd in plansele
83, 86, 404409 din cartea lui Bossert
despre Creta anticd (58).

Legea frontalitdtii a lui Lange (260).

Fuziunea unitdtilor {n sculpturd poate fi com-
paratd cu evoluiia analogi din desen
descrisdi mai sus, in subcapitolul Fuziunea
pdriilor.

Cubul si rotundul (p. 218-220)

Lowy (285).

Fig. 150 este redatd dupd planga VIII din
Perrot si Chipiez (345), vol. 1I, p. 130.

Pentru citatul din Lomazzo vezi Holt (200),
p. 260.

Experimentele 1ui Gelb si Granit asupra den-
sitdifii insituatiiie figurii-fond sint  discu-
tate de Koffka (250), p. 187.

Kennedy despre discontinuitale](231).
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Experimentele cu peliculf de sdpun sint des-
crise de Courant si Robbins (88), p. 386
si urm. Ar fi gresit si presupunem ci
in fizicd forma cea mai simpld posibil
si legitura cea mai scurtd se asociazi
intoldeauna. Bun#oars, solutia problemei
lui Plateau pentru muchiile unui cub
nu conduce la un cub. Tot astfel, cele mai
scurte legdturi dintre trei sau patru
puncte nu formeazd neapirat triunghiuri
sau patrulatere.

Rivalitalea contururilor (p. 225-—229)

Fig. 156 este dupd Hempstead (187).

Pentru copierea figurilor geometrice vezi
Piaget (350). p. 72 si urm. Experimentul
in Rupp (381). '

Pocalul cu doud fefe al lui Rubin in (377).
Viafa, pictat# de Picasso in 1903, se
‘aflf la  Muzeul din Cleveland.

Figura st fondul (p. 229--235)

O analizd detaliatd a fenomenului figurd-fond
in Koffka (250), cap. 5.

Perceperea cerului instelat: Munitz (318), p. 236

In privinta steaguluj canadian vezi Gardner
(130).

Attneave despre multistabilitate (34).

Predominanta pariii inferioare: Rubin (377,
p. 83. Dovezile referitoare la distanta
spajialdl si densitatea culorii sint discu-

.tate de Argelander (12), p. 106-—109.

Vezi si experimenful figurd-fond al lui
Goldhamer (152), care pare a sugera ci
suprafaia mai strilucitoare tinde si se
constituie fond.

Pentru efectul simetriei. vezi Bahnsen (39),
discutat de Koffka (250), p. 105.
Efectul de {igurd-fond al misecdrii: Gibson

(146).
Stereoscopia: Julesz (212).

Aplicafii tn picturd (p. 237-—241)
Experimentul lui Luria este citat de Olson
(332), p. 88.

Fig. 157 este din Rupp(381), p. 277.
Weiss (437), p. 806, 807.

Rame st feresire (p. 241-—242)

Inrdmarea picturilor moderne este discutatd de
Kahnweiler (216), p. 86.

Concavitatea tn sculpturd (p. 243—247)

Subcapitolul despre concavitate in sculplurd
se bazeazd pe Arnheim (26), republicat
in (18). O utild serie de fotografii ilustrind
cinci stadii din sculpturi (1. bloc; 2.
modelatd sau diltuitd; 3. perforati; 4.
suspendatd; 5. ,mobil*) poate fi gisitd
in Moholy-Nagy (311).

Gibson (143), p. 183, noteazid subaprecierea
intervalelor si supraaprecierea - elemen-
telor compacte. .

Pentru o interpretare psihoanaliticd a ,gauri-
lor® lui Moore vezi Wight (454):

Grupul familial al lui Henry Moore existi
intr-o versiune mici din 1946 ca si
intr-o versiune in mérime naturald din
1949. Copii in bronz ale ambelor ver-
siunl se afld la Museum of Modern Art
din New York.

Pentru spatiile interioare din arhitecturd vezi
Arnheim (21). Capela Sf. Ivo de la Roma
a fost construitd de Borromini in jurul
anului 1650. Fotografia este reprodusi
cu permisiunea lui Ernest Nash.

De ce vedem adlncimea? (p. 248-—249)
Psihologia gestaltistd a perceperii adincimii:
Kopfermann (254) si Koffka (252).

Adincime prin suprapuncre (p. 249--253)

Cf. remarcabilul pasaj despre mutilarea formei
in  AMetafizica Iui Aristotel, cartea a
V-a, cap. 27.

Gibson despre acoperire (140); vezi si Dinner-
stein (96).

Helmholtz despre perceperea adineimii in
(181), partea a 11I-a, par. 30, p. 281 —282.
Citat de Ratoosh (361), a ciirui formulare
matematicd sus{ine cd ,continuitatea
primei derivate a conturulni obiectului
in punctele de interseclie esle unicu]
factor determinant al distaniei rela-
tive®.

Gibson (143), p. 142

Regizorul de film Josel von Steruberg mi-a
spus cindva cii pentru el spajiul era
cel mai vizibil in conditiile aglomeririi

lui cu obiecte. Acelasi rol il poate juca
in ochii altora o intindere goald.

Guasa 1ui Klee, datatd 1939 si aflatd in pose-
sia lui Douglas Cooper, este prezentati
in (83), plansa 26.

Filostrat: Imaginile, cartea I, 4. Pentru in-
terpretarea termenului ,analogie” ii sint
indatorat lui Wolfgang M. Zucker.

Pictura din 1893 a Mary-ei Cassatt se afld in

. colectia Chester Dale din New York.

Kopfermann (254), p. 344—349.

Transparenfa (p. 254 —-258)

Pentru exemplele de muzic# polifonicd si ar-
monicd il sint indatorat Jui Jan Meyero-
witz.

Fig. 184 este extrasd dinir-un pliant publi-
¢citar provenit de la ,Cirema 16%, New

- Yerk:

Oyama (337, 338) si Morinaga (314).

Kanizsa (222) comenteazdd transparenia prin
inductlie.

Giedion despre transparen{f (148), p. 50.

Deformdrile genereazd spafiul (p. 258—262)

Bazin despre perspectivd (45), p. 12.

Pentru perceperea deformdrilor vezi Rausch
(363).

Giacometti: Lord (280), p. 22.

Ambasaderii, tablou pictat de Holbein in 1533,
se afld 1a National Gallery din Londra.
Pentru imaginile anamorfice vezi Gom-
brich (157), p. 252.

John Locke: FEseu asupra infelectului omenesc
(An Essay Concerning Human Under-
standing), cartea a 2-a, cap. 29, subcap.8.

Cutii tn frel dimensiuni (p. 262--269)

Koffka (252), p. 166, afirmi: ,Cind simetria
simpldt se poate realiza in doufi dimen-
siuni, vedem o figurd plandl; dacd sint
necesare itrel dimensiuni, vedem un
carp geometric®,

Perspectiva risturnalsi: Arnheim (14).

Pentru referirea la ilusiratia din Vitruvius
{i sint indatorat Iui Arthur Wheelock.

O monografie despre desenele de copii re-
prezeniind case: Kerr (235).

Fig. 195 a redd un altar spaniot din 1396
aflat 1a- Chicago Art Institute.
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Fereasira, o guasi creatd de Picasso in 1919,
se ghseste in colect{ia Alice Paalen, din
Mexic. Fig. 196 reprezintd un detalin

O imagine izometricd a biroului lui Walter
Gropius de la Bauhaus a fost realizati
in 1922 de Herbert Bayer. Simelria pland
se obtine prin folosirea aceluiasi unghi
pentrn ambele sensuri. Pentru unul din
odesenele axiomatice* ale lui Van Does-
burg - vezi, de pildd, The Siructurist,
1969, nr. 9, p. 18 (87).

Contribufia spaftului fizic (p. 269—271)

Wittgenstein (458), p. 284. ’

Gibson (140)

‘Woodworth si Schlosberg (470), cap. 16, pre-
zintd factorii determinati de adincime
ai perceptiei spatiale.

Simplu, nu veridie (p. 271—275)

Despre Borromini vezi Hempel (186).

Vitruvius (428), cartea a 3-a, cap. 3. Platon,
Sofistul, par. 236. Vasari, Despre sculp-
turd, cap. I, par. 36.

Demonstratiile lui Ames: Lawrence (264),
Blake si Ramsay (51), p. 99—103.

Gradienfii creeazd adincime (p. 275-—279)

Gibson despre gradienti (143).

Scaunele 1ul Van Gogh provin din Dormilorul,

' pictat 1a Arles in 1888. Tabloul se afif
acum la Art Institute din Chicago, ca
si pictura lui Seurat O dupd amiazd pe
Grande Jatle (1886).

fn lucrarea sa pentru Forfele acricne ale ar-
matei de uscat (141), Gibson aratd ci
acel punct din mediul ambiant spre care
se indreaptd avionul sau automobilul
devine centrul unei expansiuni centri-
fuge ce se comunicd intregii ambianie.
Lumea pare si se desfacd in bucd{i.
Privind in urmi, constatiim cd punctul
de care se indepérteazii vehiculul repre-
zintd centrul unei miscdri centripete.

Tabloul lui Magritle Plimbdri euclidiene se
afli la Minneapolis Institute of Art.

Spre o convergenid a spafiului (p. 280—281)

Picturile pentru Povesfea [ui Genji sint din
secolul al XII-lea. Fragmentele ce ne-au
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parvenit sc gisesc in coleclia Tokugawa
si 1a muzeul Goto din Tokio.

Relieful in argint cu Sf, Matei se afld 1a muzeul
catedralei din Aachen.

Pentru  evolutia perspectivel centrale vezi
‘White (448), Bunim (69), Kern (233 —234)
si Panofsky (340).
Citatul din Cennini provine din cap. 87
al lucririi sale J1 Libro dell’ Arte o Trallato
della Pitlura, scrisi inainte de anul
1437.

Cele doud surse ale perspeclivel cenirale
(p. 282—285)

Primul tratat despre perspectiva centrald,

Della Pitlura Libri Tre, a fost scris de

Leon Battista Alberti in 1435.

Tratatul lui Diirer, Underweysung der Messung,
a fost publicat prima datd la Niirnberg
in 1525,

Despre Vermeer §i camera obscurd vezi Sey-
mour (397) si Fink (112).

Ivins (206), p. 9.

Spajiul piramidal (p. 287—293)

Thouless (418).

Imaginile remanente si adincimea: pentru
legea lui Emmert vezi Woodworth (470),
p. 486, Koffka (250), cap. 6.

Gibson (143), p. 181.

CAPITOLUL 6. LUMINA

Reeceptarea luminii (p. 302 303)
Piaget (351), capitolele 8 si 9.
Driver (97), p. 6

Strdlucirea relativd (p. 304—3086)

Pentru relativitatea stralucirii vezi Wallach
(430) st MacLeod (284). Citatul din
Alberti provine din tratatul despre pic-
turd, Vezi, de asemeneca, Helson despre
nivelul de adaptare (183, 134).

Pentru efectul iridimensional al gradientiler
de strdlucire vezi Turhan (422) si Gibson
(143), p. 94 si urn.

Pentru ,umbrirea obliteranta* vezi Colt (87),
p. 124,

Tluzii optice: Rausch (362).

Perspectiva lui Cézanne: Novotny (328).

Pentru perspectiva filmmicd vezi Spottiswoode
(406), p. 40—43 si Arnheim (20), p. 11,
58.

Simbolismul unei lumi focalizate (p. 293 —296)

Leonardo in (291), vol. 2, p. 376.

Panofsky (340), p. 161.

Cina cea de faind a lui Tintoretto, pictatd in
jurul anulut 1560, se afld in biserica San
Giorgio Maggiore de l1a Venelia.

Cenifralitate si infinitate (p. 296--297)

Lucretiu: Despre natura lucrurilor cartea a 1l-a,
1048.

Despre infinitate vezi, bunioard Weizsécker
(438), p. 118 si urm. Spengler (404),
p. 175 st urm., discuti prezenta infi-
nitului in definitiile finitului ca {fiind
caracteristicd pentru gindirea europeand
modernd,

Jocul cu regulile (p. 297-—301)

Zajac despre perspectivd (477).

Lincezeala infinitului, tablon pictat de Giorgio
de Chirico in 1912, se afld in coleciia
Pierre Matisse din New York.

Ituminarea (p. 306-309)

Pentru lumind si iluminare in istoria picturii
vezi tratatul fundamental al lui Schone
(392).

Delacroix despre culoarea adevidratd (94),
13 ian. 1857,

Lumina ereeazd spajiu (p. 309--313)
Gehrke si Lau (132).
Goethe, Faust, partea a 1l-a, aclul 3.

Pentru folosirea eclerajului in film vezi Arn-
heim (20), p. 65 si urm.

Microscopul cu dispoziliv de explorare prin
baleiaj: Everhart (107) si Gilmore (150).

Conferinta Iui Mach, ,De ce are omul doj

ochi®?, tn (292) si (293), cap. 10, subcapi-
tolul 6.

Roger de Piles, citat dupd Holt (200), bp.
412413,

Citatul din Hering, dupid MacLeod (294),
p. 11—12, care ulterior a studiat sis-
tematic efectul de ,penumbri® (295)

Umbrele (p. 313—318)

Ffectul spatial al umbrelor: Lauenstein (263).
Rondul de noapte al lul Rembrandt, pictat in
1642, se afiil Ia Rijksmuseum, din Am-
sterdam. O analizdt detaliatd a folosiril
laminii in acest tablou poate fi ghsiti
in Fromentin (124), capitolele 21 §i 22.

Pentru concepiia primitivit despre umbre vezi
Lévy-Bruhl (269), p. 54—56 si (270),
p. 136 si urm,

Jung (213), p. 173,

Fig. 229 este extrasit dintr-un afis publicitar
pentru remanul S-au infors unsprerece
(Eleven Came Back) de Mabel Seeley (New
York, editura Doubleday, 1943).

Scrisoarea lui Cézanne citre Bernard, 23 dec.
1904.

Picturd fdrd tluminare (p. 318-—321)

Mack (292) '

Bunim (69), p. 27, observil c& Apolodor, un
pictor din secolul al V-lea f{.e.n., era
vestit pentru efectele sale de luminid
si umbra, Marturia este, fireste, indirectd,
cdici nu ne-a parvenit nici o operi a
primilor pictori greci.

Britsch (64), p. 34—35, si Schaefer-Simmern
(388), p. 22—-25.

Un exemplu frapant ne este oferit de norul
intunecat dinapoia chipului din por-
tretul Simonettel pictat de Plero di
Cosimo (actualmente la Chantilly).

Carpenter (73). Fig. 232 este un detaliu din
Noli me tangere de Titian (National
Gallery, Londra).

CAPITOLUL 7. CULOAREA

Perceperea culorii la animale: Ash (32).
Odilon Redon: Rewald (369).
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Convorbirile lui Goethe cu Eckermann, 18
aprilie 1827. Descrierea gravurii se
potrivesle cel mai bine, desi nu perfect,
cu lucrarea Ini Rubens [nfoarcerea de la
munea ctmpului, pictatd fn jurul anuluj
1640 (Palatul Pitti, Florenia). Se poate
ca gravura si fi fost executatd dupd acest
peisaj. Vezi de asemenea observatia lui
Lindsay si Huppé cél in Lumea pe dos a
1ui Brueghel (Proverbe neerlandeze) de 1a
muzeul din Berlin, clidirile si figurile
umane sint luminate din fajd, desl
soarele se vede departe, deasupra ori-
zontului (276).

Stmbolismul luminii (p. 321-—328)

Wolfflin (467).

Vezi articolul ,Lumind §i intuneric* in Has-
tings (174), vol. 8.

Sfinta familie a lui Rembrandt, pictatd in
jurul anului 1644, se afli in colectia
Lennox din Scofia. Coborirea de pe cruce
(1634) se =afli la muzeul Ermitaj din
Leningrad.

Cununia lui Samson din 1638 aparfine Ga-
leriei din Dresda. Gdteala Betsabeel din
1643 se ofld la Metropolitan Museum
of Art din New York.

Katz (227), p. 7 si urm., despre aspectul cu-
lorilor,

Relatia dintre luminozitate si calitatea su-
prafetei este discutatide Wallach (430).

Avem interpretéri ale Afelancoliei lui Diiver de
1a Panofsky si Sexl (341) si de 1a Walfflin
(465), p. 96—105.

Wolfflin (467), cap. 1.

Al freflea om este un {ilm englezesc realizal de
Carol Reed in 1949.

Piclorul §i modelul, tablou creat de Georges

Braque in 1939, se afld in colectia Walter
P. Chrysler jr.

Pentru ,antagonismul fortelor contrastante®,
cf. doctrina lui Freud despre ego si id.

De la lumind la culoare (p. 327—329).
Pentru aspectele antropologice ale vederii cro-
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matice vezi Segall (395), p. 37—48, s
Berlin (48).
Legea diferentierii este discutatd in cap. IV.

Forma §i culoarea (p. 329 —333).

Constanja culorii: Katlz si Révész (229), Wal-
lach (431).

Helson (185) si Koifka (250), p. 254.

Lxperimente cu copii: Werner (440), p. 234—
237, si Vicario (427).

Rorschach (375) si Schachtel (384).

IKretschmer (257), cap. 13 (,Experimenteiie
Typenpsychologie®), p. 190191, citeazil
experimente care aratil cd ciclotimicii sint
mai sensibili 1a culoare, iar schizotimicii
la formd. Prima categorie cuprinde per-
soane al céror temperament este reprezen-
tat, 1a extrema lui patologicd, de psihoza
maniaco-depresivi. Capitolul, adiugat
cirtii lui Kretschmer in editia a 7-a, nu
este inclus in traducerea englezi. Tradu-
cerea contine totusi observatia lui Kret-
schmer despre modul in care cele doud
tipuri se exprimi in artele vizuale (237),
p. 239—241,

Matisse (300), p. 15.

Poussin, citat dupd Holt (200), p. 369.

Iiant, Critica puferii de judecatd. partea I,sec-

) tiunea I, cartea I, par. 14.
“Charles Blane (52), p. 23.

Cum iau nastere culorile (p. 333 —335)

Newton: Philos. Transactions of the Royal So-
ciefy, nr. 80, 1672, p. 131.

Goethe (151). Schopenhauver: Ueber das Sehen
und die Farben (Despre vedere si culori)
1815. Helmholtz despre teoria culorilor
a lui Goethe (182); de asemenea, intro-
ducerea Deanei Judd 1a (151). Pentru o
interpretare a cuantificiirii nuanielor de
cidtre Schopenhauer, vezi capitolul des-
pre ,contrastul cantitativ® in Itten (205),
care eronat atribuie principiul Iui Goethe.

Despre Hering vezi (190) si introducerearespec-
tivd de Jameson si Hurvich. Teevan si
Birney (412) au elaborat o buni cresto-
matie despre istoria teoriilor culorii,

Primarele generatoare (p. 335—337).
Helmooltz despre teoria tricromalic#: Teevan

st Birney (412), p. 10; de asemenea Young
in (412), p. 7.

Receptorii de culori din relind: Mac Nichol
(296).

Principiul lui- Maxwell: Rushien (382).

Complemeniare generatoare (p. 338—339).

‘Webster despre impresionism (435).

Woodworth si Schlosberg (470), p. 391,

Helholtz despre imaginile remanente (181),
vol. 2, p. 240, 267.

Pentru teoria culorilor complementare vezi
Parsons (342) p. 38 si urm., Woodworth
(469), p. 552~ 553, Boring (56) p. 141—
145.

O unealtd capricioasd (p. 339—341).

Patillo, Art Bullelin, sept. 1954, vol. 36.

Schéne (392), p. 109.

Denumirile culorilor 1a Newton: Biernson (50).
Hiler (193), p. 211.

In cdutarea armoniei. (p. 341—345)

Runge (380).

»Canonul totalitiitii culorilor* al lui Klee in
(238).

Jacobson (207).

Istoricul diagramelor cromatice este redat de
Boring in (56), p. 145—154. Incerciri
caracteristice de clasificare a culorilor
sint descrise de Wilhelm Ostwald in
introducerea sa la teoria culorii si de Mun-
sell In lucrarea sa despre notatia culeri-
lor (319).

Ostwald, Einfithrung in die Farbenlehre (Intro-
ducere in teoria culorilor), p. 137, 146—
148. Munsell (319).

Influenta subiectuluj asupra culorii este discu-
tati de Kandinsky (220) p. 82--85.

Holzel (198), p. 124,

Friedldnder (122) in capitolul despre restaurarea
picturilor.

Schinberg (391), p. 8, Retradus din originalul
german.

Alelierul lui Matisse, pictat in 1911, se afld la
Museum of Modern Art din New York.

Elementele scdrif (p. 345—348).

Chandler (74), p. 6970, afirm& cf se pot dis~
tinge in medie 214 nuante de gri. Freeman
(117), p. 380, mentioneazd 700 aseme-
nea nuante.

Goodman (160), p. 133 si urm.

Iering (190), plansa 1.

Pentru controversa despre natura verdelui vezi
Boring (56), p. 131.

Sistemul de culori al lui Turner se baza pe lu-
crarea 1ui Moses IMarris Sistemul naiural
al culortlor (Natural system of Colours),
publicatd in 1766. Vezi Gowing (164),
p. 23.

Sintaxa combinafiilor (p. 348-351),

Riimin indatorat lui Meyer Schapiro, care mi-a
sugerat si ilustrez expunerea despre pe-
rechile de culori cu diagrame triunghiu-
lare.

Complementarele fundamentale {(p. 351—3586).

Goethe, in Teoria culorilor {Der Farbenlehre
didaktischer Teil), partea a 6-a, par. 812.
Traducerea {mi apariine,

Cajetul de schije al lui Delacroix se afli la
muzeul din Chantilly; reprodus de Guif-
frey (169).

Descartes: Reguli peniru indrumarea minfii,
regula 14, '

Van Gogh despre culorile anotimpurilor, citat
dupd Badt, (37), p. 125, 124. Descrierea
picturii lui Delacroix apare intr-o scri-
soare din 1888 citre Emile Bernard.

In cadrul experimentelor ficute de H. si S.
Kreitler (256), p. 36, s-a constatat ci 839,
din culorile numite ,tensionate” sint pe-
rechi complementare. Vezi si discutia de
1a p, 374 a luerdrii lor.

Badt despre operele tirzii ale maestrilor (36),
p. 13.

Versurile Denisel Levertov sint citate din Dan-
sul mthnirit, (The Serrow Dance®) p. 73.

McCandles (290), p. 56, referindu-se 1a ilumina-
rea scenei spune: ,,Prin folosirea de culori
caldesireci pelaturi opusesi prin variatia
intensit#{ii intre ele se poate piistra in bun#
parte calitatea plasticid“. Carpenter (73),
p. 180, afirmd cd nu existdl modeleu firdt
gradatia strilucirii, ,jar Cézanne rareori
incearci si modeleze forma doar prin

- schimbéiri de nuanti“. El conchide cil
modeleul numai prin schimbarea culorii
nu este suficient. Cf. totusi Delacroix
in Jurnalul sdu (10 iulie 1847). Vorbind
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despre capul Mariei Magdalena din Hris-
fos 1n mormint (muzeul din Boston), Dela-
croix sustine: ,Era de ajuns s# colorezi
intreaga zond umbritd cu tonuri calde,
refleclate, si desi poriiunea luminatdi si
cea umbritd au aproape aceeasi valoare
de strilucire, tonurile reci din prima si
cele calde din a doua sint suficiente
peniru redarea accentelor pe ansamblu®,

Inleracfiunea culorilor (p. 356-—358),

Ruskin (383) p. 138. Von Allesch (5), p. 46.

Kandinsky (221), p. 17. Traducerea fini apar-
{ine. Veri si Herbert (189), p. 28.

Chevreul despre contrast (75).

Albers (3). .

Difereniiere si nivelare: Wulf (472)

Asimilare: Jameson si Hurvich (209).

Liebmann (273), p. 308 si urm.

Malisse si El Greco (p. 358 —361).

Luzxul II de Matisse (1907 sau 1908) se afld 1a
Statens Museum for Kunst din Copenha-
ga. O versiune mai sumard, Luzxul I, se
pistreazd 1a Musée National d’Art Mo-
derne din Paris. Tinind seama de consi-
derabila imprecizie a reproducerilor in
culori, cititornl nu trebuie si fie surprins
gésind discrepante intre descrierile de
aici si propriile sale impresii despre o
Iucrare. In cazul de fai#, o reproducere
{n culori poate reda planul prim si dealul
din dreapta printr-un brun-ruginiu in loe
de portocaliu, pe cind dealul din stinga
poate apdrea violet, iar nu purpuriu.

Reacfie la culoare (p. 362).

Féré (110), p. 43—47. citat de Schachtel (384),
p. 403.

Goldstein (154). Vol. 1942 din ,,Occupational
Therapy and Rehabilitation* contine alte

citeva articole despre terapia prin culori.
Kandinsky (220), p. 61—62.

Cald i rece (p. 363—365).

Von Allesch (5), p. 234—235.

Itten (205). Albers (3), cap. 21.

Despre calitéfile expresive ale diferitelor sim-
turi vezi Hornbostel (201),

Despre expresivitatea culorii vezi- Kreitler
(256), p. 67 si urm. De asemenea Chandler
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(74), cap. 6, Tratarea clasic#i a subiectu-
iui de ciitre Goethe apare in capltolul al
saselea din Teoria culorilor (151). Kan-
dinsky despre ,limbajul formei si culorii®
(220), p. 63—172.

Preferin{e pentru culori, Kreitler (226), p. 64.

Chandler (74), p. 70 st urm., isi incepe in mod
caracteristic expunerea despre acest su-

CAPITOLUL 8. MISCAREA

Mlsciirile oculare: Thomas (416).
Receptorif retinieni a miscdrii: Lettvin (266).

Acflune si timp (p. 366—369).

Wertheimer (443), p. 63.

Discutia mea despre timp este influen{ati de
felul in care Merleau-Ponty trateazd
acest subiect in (302), p. 469 si urm.

Pentru spatializarea timpului in memorie vezi
Koffka (250), p. 446. Pentrn conceptul
psihologic de trecut ca aspect al prezen-
tului, vezi Lewin (272). Cf. de asemenea
afirmatia lui Freud (in Inferpretarea vise-
lor) ¢i visul transpune relatii temporale
in relatii spatiale. Pentru textul scrisorii
atribuite lui Mozart vezi, de exemplu,
Storck (409), scrisoarea nr. 179, Traduce-
rea imi apartine.

Stmulianeitate si succesiune (p. 369—372).

Cel care sustin ci miscarea si timpul sint 1a fel
de intrinseci picturii si sculpturii ca si
dansului sau filmului, deoarece ochii si
picioarele spectatorilor se miscd, si-ar
putea giisi conceptia clarificati de remarca
lul Gregory (168), p. 2526, cd timpul
participi la geometria aplicat® ,doar
intr-un grad elementar, adicd {n sensul
pur calitativ c# a observa, a verifica, a
miisura, a {nainta, a se retrage, a trasa o
linie in jurul unui punct, a roti un plan
in jurul unei linii ete. necesit# timp si
implicd anumite schimbdri. Faptul im-
portant este insd acela cii durata timpului
consumat nu conteazi, pe cind la corpurile
in rotatie, pendulele in balans, miscérile

ondulatorii  in general si schimbareaéﬂ

cureniilor in circuitele electrice, intensi-"#¥

biect notind: ,Primele incerciiri din este-
tica experimentald a culorilor au fost in
mod firesc axate pe problema caracteru-
lui plécut san neplacut al culorii®. Un
asemenea demers este ,liresc” doar daci
se porneste de la o teoric hedonisii a
artei.
Picasso, dupd Ashton (33), p. 35.

tatea miscirii constituie o cantitate su-
plimentard ce {rebuie determinatf®. Cu
alte cuvinte, in aceste din urm# cazuri
miscarea este o parte integrantZ a feno-
menelor insisi.

Despre miscérile oculare: Buswell (71), Yarbus
(874}, Thomas (416).

Pentru exemple de ,expunere® in film si in lite-
raturd vezi Arnheim (16) p. 248,

Lessing, Laocoon, cap. 16.

Grupul Pietd de Michelangelo (1498 —1500) se
afli in biserica San Pietro din Roma.
Firestone (113) noteazi ci motivul prun-
culuif Iisus dormind era folosit si inter-
pretat in Renastere ca prefigurind moartea
1ui Hristos.

Ctnd vedem miscarea? (p. 372—375).

Dante, Infernul (Infernc), cintul 31, versurile
136-—138,

Despre perceperea misciirii: Gibson (145).

Feedback kinestezic: Teuber (415), p. 188.

Duncker (100), p. 170. Oppenheimer (335).

Metelli (303).

Directia(p. 375—377).
Despre invirtirea rotilor, vezi Rubin (378) st
Duncker (100), p. 168 —169.

Dezviluirile vitezei (p. 377—379).

Pi¢ron, citat de Lecomte du Nofiy (265), cap.
9, p. 145177,

Spottiswoode (406), p. 120—122, despre sinte-
tizarea spatfinlui si timpului,

In Spada din sttned (The Sword in the Stone) de
T. H. White, tindrul fiu al regelui Arthur
este prezentat de preceptorul siu, bufnifa
Arhimede, zeitei Atena, care, independen-

td in mod divin de percepiia umanid a
timpului, ii arati viata in miscare a copa-
cilor si a erelor geologice (450),p.244—
251,

Dra Drury, citat de Sherringlon (400}, p. 120.
Pentru miscarea acceleratdi vezi, de ase-
menea, Arnheim (20),

Pirandello (352) descrie munea unui operator
cinematografic in epoca Iilmului mut,

Minguzzi (309).

Brown (65— 06), disculat de Koffka (250), p.
288 si urm.

Misearea stroboscopicd (p. 379 —384).

Teuber (1415), p. 191.
Miscarea stroboscopicd: Boring (56), p. 588—

602,

‘Wertheimer (443), ,Dedaleum®ul Jui Horner
(202).

Efectul de tunel allui Michotte (308), partea a
2-a.

Fig. 248 este adaplatd dupd Metzger (305),
p. 12, Pentru a produce efectul de mis-
care, cititorul poate tdia o fantd orizon-
tald intr-o bucatii de carton alb, depla-
sind apoi desenul pe verticald sub ea.

Figurile 249251 sint adaptate dupd Ternus
(414), p. 150 si 159.

Zuckerkandl despre progresie in muzicd (478),
cap. 4.

Unele probleme ale montajului cinemalografic
(p. 384-—385).

Despre montaj: Reisz (367).

Filmul (Mayei Deren Pas de doi — Coregrafii
pentru aparatul de filmal (Pas de deux —
Choreographies for Camera) a fost reali-
zat in 1945.

CAPITOLUL 9. DINAMICA

Simplitatea nu este de ajuns (p. 400—402).

Pentru un tratament mai amplu al interac{iunii
dintre reducerea §i intensificarea tensi-
unii vezi eseul men despre entropie si artd
(15). De asemenca, IKihler (243), cap. 8.

Dinamica si inlerpreldrile el fradifionale (p.
402--404). Bergson (47), p. 21.
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Bretz (63).

Forfe motrice vizible (p. 385--389).

Michotte despre perceperea cauzalitdii (307).
151 difereniiazd intre efectul de lansare
(effel lancement) si efectul de declangare
(effet déclenchement).

Fig. 254, dupd desenul din Wertheimer (444),
p. 323 a originalului in limba germand,
neinclus In lucrarea rezumativd a jul
Ellls (445).

O scard a complexitdfii (p. 389 —394).

Perceplia  primitivd a  vielii: Lévy-Bruhl
(270), Introducere. De asemenea Piaget
(851), partea a 2-a, si ohler, (240), p.
376397, retipiirit in Henle (188), p.
203--221.

Heider st Shnmel (179).

Iiseul lui Foclllon despre mina omului (118).

Corpul ca instrument (p. 395— 397).

Psihologin dansului: Arnheim (18), p. 261—
2065.

Fig, 258 este adaptatd dupd Kandinsky (219).

Dansul hindus: La Meri (259).

Descrierea sistemului lui Delsarte, dupd Shawn

N p. 14,
Kleist (239). Traducere revdzuti.

Imaginca kinestezicd a corpuluf (p. 397 —399).

Merleau-Ponty (302), p. 116.

Michotte (307), p. 196.

Serierile luj Irmgard Bartenieff despre metoda
lui Laban se pot obtine de 1a Dance Nota-
tion Bureau, New York.

Citatul din ,Pictorul visind in casa cirturaru-
Jui* (The Painter Dreaming in the Scho-
1ar’s 1ouse) de Howard Nemerov, in
(321), esle folosit cu permisiunea auto-
rulul,

Pevsner (346), p. 90

Ellot (103), p» 7-

Leonardo, citat de Justi (215), vel. 3, p. 480.
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Rorschach (375). Vezi, de asemenea, Arnheim
(27, p. 74—101, si Schachtel (385).

O diagramd a forjelor (p. 404 —408).

Kandinsky (219), p. 51.

Jonas (211), p. 147,

‘Weiss (437), Thompson (417).

Burchartz (70), p. 156.

Despre grafologie (vezi Klages (237) si Pulver
(357); in limba englezii: Klara G. Roman
(374).

Bowie (61), p. 35, 77—79, citat de Langfeld
(261), p. 129.

Experimente cu lensiuni direcfionate (p. 408 —
412).

Rausch (362) si (363).

Kohler si Wallach (249).

Werner si Wapner (442); Oppenheimer (335);
Brown (66).

Miscarea imobild (p.412-—413).

Archipenko (11).

Reinach (366). Rodin (373), p. 77, justificd
picioarele intinse ale calului in galop in
alt mod decit mine. Ogden (330), p. 213—
215, reproduce pictura lui Géricault din
1824 (Luvru, Paris), comparind-o cu un
desen mai ,corect”, dar grotesc de imobil,
al unui cal ce aleargi,

Muybridge (323).

Wolfflin (462), p. 7276,

Dinamica oblicita]ii (p. 413-—417).

Un numir special al revistei The Structurist,
consacrat oblicitd{ii in artd, a fost redac-
tat de Bornstein (57).

Rodin (373), p. 66.

Fig. 266 provine dintr-un articol de Van Does-
burg despre ,contracompozitie“, publicat
in De Stijt, 1926.

Woliflin (467), cap. 2.

Citatul din Lomazzo este adaptat dupd tradu-
cerea din Holt (200), p. 261.

Figurile 269 a si b, dupdt Woliflin (460), p. 47; a

CAPITOLUL X. EXPRESIA

Balzac despre expresivitatea mersului (40),
p. 166,

este de la Cancelleria, b de la Palatul
Farnesse, ambele {n Roma.

Tenstune {n deformare (p. 417 —~420).

Rausch (363).

Henry Moore in ,Telurile scu)ptorului"‘ (The
Sculptor’s Aims),

Rodin (373), p. 46.

Von Allesch (5).

Dinamica compozifiei (p. 420—423)

Zuckerkandl (479), p. 39. Traducerea Iimi
apariine.

Von Allesch (5).

Lucrarea 1ui Hans Thoma este reprodusi din
Quickborn, vol. 1, 15 oct. 1898,

Matisse (300), p. 38.

Efecte stroboscopice (p. 423 —426)

Fig. 272, reprodusd cu permisiuneix 1ul Rudelf
Knubel, se bazeaz& pe Fischer (114), p. 78.

Rodin (373), cap. 4. S-ar pirea, totusi, cd in
exemplele din sculpturd mentionate de
Rodin ,migcarea* se obtine nu atit
pentru céi figura reprezintd faze diferite
ale unei succesiuni temporale, cit dato-
ritd faptului cit existi o schimbare
treptatd a dinamicii vizuale — bunioard,
in Epoca fierului — de la postura relaxati
a picioarelor la marea incirciturd de
tensiune din pilept, git si brate.

Riegl (372), p. 33.

Figurile 273 a—e sint redate dupi lucriri de
Picasso reproduse sub numerele 249,
209, 268, 246, si 216 in Barr (42).

Cum se nasfe dinamica? (p. 426-—428)

Cf. Arnheim (18), p. 62.
Newrman (325) si Lindemann (275) au studiat
miscarea gama,

Exemple din artd (p. 428—431)

Invterea, pictati de Piero della Francesca
{n jurul anului 1450, se afld la primiria
din Borgo San Sepolcro.

Bach, Pasiunea dupd Matei, nr. 48, recitativ.

O tratare mai teoreticii a psihologlei expresiei
poate fi glisitdi in Arnheim (24).

Teoril fradifionale (p. 433-—436)

Articolul despre ,fiziognomonie*, in Encyclo-
paedia Britannica, editia a 11-a, vol, 21,
p. 550.

Citatul tradus din Claudius (77), vol. 1, p. 177.

Berkeley, Eseu despre o noud leorie a vederll
(An Essay Towards a New Theory of
Vision), par. 65.

Darwin (90).

Citatul din Lipps este tradus dupd (278),
p. 359. Cf. de asemenea expunerea despre
empatie in Lipps (276) si in Langfeld
(261), p. 113 si urm. Pozitia teoreticd a
1ui L'ipps, relativ complexd, este discu-
tat% in Arnheim (24), p. 159-—-160. si
7.

Friedidnder despre coloane (122), p. 125.

Teoriile estetice privind expresia sint discu-
tate de Osborne (336), capitolele 4 si 5.

Expresia flzaté in struclurd (p. 436-—441)

James (208), cap. 6, p. 147. El se referd la un
subject ocarecum diferit — raporturile
dintre sistemul nervos si experienfa
psihicd - , dar rationamentul folosit se
aplicd si in domeniul expresiei.

Pentru psihologia gestaltistd a expresiel vezi
Wertheimer, (446), p. 94-—96, Kohler
(241), p. 216—247, Koifka (250) p.
654—661, Arnheim (24) si Asch (31),
capitolele 5—7;

Jane Binney, o studentd a mea, a efectuat
experimental la Sarah Lawrence College
in 1946. O discuiie mai detaliati in (24).

In geometria proiectivi, parabola ca seciiune
coniclt este intermediard intre sectiunca
orizontald a conului (cercul) si cea ver-
ticald (triunghiul isoscel).

Waliflin despre cupola bisericii San Pietro
(460), p. 306. Vom nota totusi cd, dupid
Michelangelo, arhitectul manierist Gia-
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como della Porta a modificat intrucitva
lanterna si conturul exterior in sensul
unei imponderabilitiitl sporite; cf. Frey
(121), p. 66.

Fig. 278 este adaptatd dupi Waliflin (460},
p. 297. Am corectat o eroare tehnicd din
desenul lui Woliflin, datoritd céreia
centrele cercurilor erau plasate putin
prea sus.

Scrisoarea Jui Van Gogh poartd data de 8 mal
1882, .

Ruskin despre personificarea naturii, in Pie-
torti moderni (Modern Painters), vol. 3,
cap. 12.

Observatiile lui Goethe despre descrierea carac-
terelor apar intr-un eseu despre Newton
inclus in Teoria culorilor.

Pentru percepiia fizionomica cf. Werner (440),
p. 67—82, si Kohler (245).

Exemplele din limbi primitive sint dupd
Lévy-Bruhl (269).

Braque (62). Despre metafore vezi Arnheim
(29).

Schizofrenicii par si recadda intr-un tip pri-
mitiv de logici. In studiul sdu despre
raporturile dintre gindirea normald sl
gindirea schizofrenicilor, E. von Domarus
formuleazd urmétorul principiu: ,Pe
cind persoana normald acceptd identi-
tatea numai pe baza unor subiecte lden-
tice, paleologicianul acceptX indentitatea ba~
zat¥ pe predicate identice®. Vezi Arieti(13).

Stmbolismul in arid (p. 443—447)

Pentru simbolismul frendian in artd cf. Arnheim
(18), p. 215—-221.

Fig. 279: natura staticii a lui Cézanne, pictatd
fn jural anului 1890, se afld la National
Gallery, Washington. Tabloul lui Picasso
Naturd staticd cu pasdre (1942) este
reprodus in Boeck (55), p. 81.
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