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Multumiri

Impulsul de a scrie cartea de fata a venit din interactiunea cu stu-
dentii si nevoia unei abordari a analizei de imagine care sa conecteze
imaginea fotografica si cinematografica la modelele si structurile arte-
lor frumoase. Pe masura ce am aprofundat subiectul am realizat nevoia
unui ghid in analiza imaginilor de orice tip. Cartea poate fi considerata un
dictionar de buzunar ce slujeste pentru insusirea vocabularui specific in
operarea unor posibile postprocesari atat la nivel practic cat si teoretic cu
structura si conceptele uzuale in artele plastice. Demersul acestei carti nu
are pretentia unuia exhaustiv, ci isi doreste si trezeasca curiozitatea si sa
aseze informatiile intr-o structura care sa permita cititorului sa opereze
cu flexibilitate pe taramul imaginilor.

Experienta in lucrul cu imaginea si conceptele vizuale pareau ca vor
face facila sintetizarea si organizarea informatiei. Pe parcurs am desco-
perit ca selectarea informatiei, gasirea exemplelor potrivite si o expunere
riguroasa si inteligibila nu sunt deziderate usor realizabile de una singura.

Pe parcursul scrierii acestei carti am avut de multe ori nevoie de
incurajare, motivatie, ajutor si o privire detasata care sa ma reaseze in
pozitia potrivitd in raport cu viitorul cititor.

Multumesc domnului Florentin Gheorghiu si firmei RomTek care
m-a incurajat prin sponsorizarea publicdrii acestei lucrari.

Multumesc domnului Vasile Moraru care m-a ghidat cu umor si cal-
da implicare in structurarea finala a materialului atunci cand intervenise
oboseala, lipsa de entuziasm si, sau un perfectionism neadecvat scopului
acestui material.



Multumesc profesorului universitar doctor Marius Nedelcu care
m-a indrumat ajutdndu-ma sa clarific directia acestei carti.

Multumesc colegului meu Victor Velculescu pentru sustinerea ofe-
ritd in a ma simti motivata in publicarea lucrarii.

Multumesc apropiatilor din familie, care au ingaduit sa le lipsesc,
tatalui meu Horea ca m-a ghidat, pisalogit si a suportat rebeliunea unui
copil trecut mult de varsta adolescentei.
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1.

Introducere

Demersul ce urmeaza este atat rezultatul experientei mele de artist
vizual, de practician al imaginii in domeniul cinematografic, de insotire
in autocunoastere prin arte, cat si al activitatii mele pedagogice cu elevi,
studenti si adulti din diverse categorii. Am jonglat cu formele si elemen-
tele de limbaj vizual in nenumarate moduri si am realizat nevoia unei
sinteze, a unui dictionar prin care putem sa comunicam, sa deslusim
limbajul vizual atat de complex si multidimensional, sa traducem din
vizual atat cat putem in cuvéant si, poate, din cuvant in vizual intr-un
mod care sa creeze o expresie puternica.

La fel cum afirma Bruce Block in lucrarea Visual Story, indemn
cititorul sa isi adauge si sa reconfigureze conceptele expuse de mine la
propria experientd, la nevoile imaginilor personale sau ale celor care
1 se arata.

+Amintiti-va totusi ca orice studiu la care aderam orbeste poate fi
nselator. Scopul acestei carti nu este sa dea un set rigid de definitii
si reguli de manual. Daca structura vizuala ar fi atdt de previzibila,
oricine are un computer ar putea produce imagini perfecte. Structura
vizualad nu este matematica, nu este asa de previzibila. Din fericire,
exista cateva concepte, linii directoare si chiar unele reguli care te vor
ajuta sa razbesti printre problemele obtinerii unei imagini remarcabi-
le. Cheia se afla in componentele vizuale.”

Remember, though, that any study, if blindly adhered to, can be misleading. It's not the
purpose of this book to leave you with a set of rigid textbook definitions and laws. If
visual structure were that predictable anyone with a calculator could produce perfect
pictures. Visual structure isn't math - it's not that predictable. Fortunately, there are some
concepts, guidelines, and even some rules that will help you wrestle with the problems
of producing a great visual production. The key is in the visual components”, Bruce Block,
The Visual Story, second edition, Elsevier, 2008, p. 4.
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2.

Perspective teoretice
si repere privind
imaginea cinematografica

Simtul vizual la om este predominant si aduce o imensa cantitate de
informatie. De la carti, reviste, muzee, pana la concerte, televiziune, tea-
tru, jocuri video si cinematograf, imaginile ne invadeaza vietile. Demersul
acesta 1si propune sa ajute la analiza si procesarea responsabila (consti-
entd) a imaginilor. Orice imagine — fixa sau in miscare — este o poveste
comprimata vizual.

.Fiecare imagine este compusa dintr-o poveste, vizuala si, uneori,
sonora. Folosite impreuna, aceste trei elemente comunica privitoru-
lui sensul imaginii Every picture is comprised of a story, visuals, and,
sometimes, sounds. Used together, these three elements communi-
cate the meaning of the picture to the viewer."!

Daca imaginea este una publicitara, aceasta urmareste sa indemne la
a cumpara produsul, daca este un joc video, doreste sa faca jucatorul sa joa-
ce, daci este una cinematografica, isi propune sa emotioneze spectatorul.

Dupa Bruce Block, filmul, si in general un produs de tip cinemato-
grafic are trei mari componente: povestea (scenariul), care este partea
literara (narativa) a cinematografului, imaginea, care cuprinde toate
elementele ce construiesc reprezentarea sa vizuala, sunetul — dialoguri,
ambiante, muzica, efecte sonore, componente dintre care ne vom ocupa
in cele ce urmeaza de imagine.

' Traducere proprie ,Every picture is comprised of a story, visuals, and, sometimes, sounds.

Used together, these three elements communicate the meaning of the picture to the
viewer”, Bruce Block, The Visual Story, second edition, Elsevier, 2008, p. 15.
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Vocabularul imaginilor

Imaginea (vizualul) este construita pornind de la elemente concrete
cum sunt: spatiul scenografic, costume, recuzita, aspectul fizic al actori-
lor, ecleraj, elemente vizuale adaugate in postproductie, chiar personajele
fantastice, spatii realizate in medii digitale sau efecte vizuale, pana la do-
zarea cromatica implicand uneori accente menite sa sublinieze anumite
elemente sau sa modifice perceptia spectatorului, s manipuleze atentia
privitorului si sa produca emotia pe care creatia o reflecta in spectator.

Vizualul unui film este construit din elementele fundamentale ale
oricdrui tip de imagine. Conform aceluiasi autor, elementele de baza ale
limbajului vizual sunt:

+ spatiul

+ linia

« forma

+ tonul

 culoarea

¢ miscarea

 ritmul.

Actorii, costumele, locatia, decorul, recuzita constituie si sunt con-
stituite, din punct de vedere vizual, din elementele mai sus amintite.

Spatiul

Spatiul vizual este scena elementelor vizuale si poate fi inteles din
mai multe puncte de vedere. La scena privim in mai multe moduri si pu-
tem vedea spatiul vizual in mai multe feluri. In principiu, sunt trei tipuri
de spatiu de care putem vorbi cand ne raportam la cinematografie. Primul
este spatiul fizic, care exista inaintea camerei, pe care il numesc spatiu
scenografic palpabil, fizic. Al doilea este spatiul care apare prin ecran, ca
proiectie mentala in perceptia spectatorului, un spatiu fizic virtualizat; in
epoca digitala, virtualul se extinde din ce in ce mai mult, prin scenografii
complexe si chiar personaje create digital. Ultimul este chiar spatiul ecra-
nului propriu-zis, concret, ce are la randul sau propriile particularitati:
dimensiuni, pozitionare intr-un spatiu fizic etc.

Linia si forma

Doud elemente ingemanate, pentru ca niciuna fara cealalta nu poa-
te exista. Linia din imaginile cinematografice sau fotografice este de fapt

14



2. Perspective teoretice si repere privind imaginea cinematografica

ceva ce exista doar mental, deoarece o linie nu este altceva decat o defini-
re a formei in raport cu spatiul in care exista. Linia din pictura sau grafica
poate avea si calitati specifice — poate fi groasa, subtire, vibrata, difuza,
curba etc., dar in imaginile mediate de camerele cinematografice sau foto-
grafice ea este implicita, despartind si definind volume si spatii (muchii si
margini ale obiectelor). Forma determina linia si linia determina forma,
stabilind conexiuni ce descriu spatiul prin relatia plin-gol.

Analiza de imagine (Figura 1)

Lucrarile lui Maurits Cornelis Escher (1898-1972) au atras atentia
prin constructia geometrica si patternurile repetitive structurate in sime-
trii matematice. Modelele vizuale simetrice create de Escher au cores-
pondente in matematica, in informatica si in curente artistice care l-au
precedat sau i-au urmat (arta psihedelica, op art, math art etc.). Escher
nu a urmat o educatie formala in domeniul matematicii, dar a cercetat
structurile matematice ca autodidact prin metode care in ziua de azi ar fi
considerate cercetare artistica interdisciplinara. A fost atras de structurile
geometrice ca reprezentare a infinitului. Doris Schattschneider, doctor in
matematica si cercetator al operei lui Escher, se intreaba: ,Cum a facut
asta?” si descopera raspunsuri in jurnalele artistului. Din acestea aflam ca
arta islamica din Alhambra, Spania, I-a impresionat si I-a impulsionat? in
demersul artistic. Cercetarea si creatiile lui exploreaza patternuri repetiti-
ve si/sau numite mai tarziu fractalice®. Escher descopera relatiile geome-
trice prin teselatii. Teselatiile sunt modele decorative (de obicei pentru
mozaic) de forme geometrice care se potrivesc perfect impreuna pe un
plan, similar felului in care se potrivesc piesele de puzzle, si se pot repeta
in toate directiile la infinit. Teselatiile pot fi compuse din una sau mai mul-
te forme. Modelele din Alhambra sunt abstract geometrice, dar Escher a
vrut sa creeze modele care sa reprezinte forme recognoscibile, pe care le
numeste motive. Artistul creeaza modele-motive din lemn si le foloseste
asezéndu-le in diverse pozitii. Este uimitor cu céta ingeniozitate desco-

Doris Schattschneider, M.C. Escher: Visions of Symmetry, Editura Harry N. Abrams; eevised
edition (May 1, 2004). Autoarea spune ca vizita din 1922 la Alhambra, monumentul istoric
islamic din Granada, Spania, |-a inspirat pe Escher sa creeze patternurile infinite.

Benoit Mandelbrot (20 November 1924 - 14 October 2010), matematician, recunoscut
pentru ca a introdus termenul fractal (1975) si a dezvoltat teoria autosimilaritatii in natura.
Fractalul este o parte brutd sau un fragment al unei forme care poate fi divizata in parti
ce reprezintd o copie relativa a intregului. Este parintele geometriei fractalice, a dezvoltat
grafica geometrica fractalicd computerizata care a dus la descoperirea multimii lui
Mandelbrot in 1980.

15
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pera singur modul de functionare al patternurilor geometrice repetitive.
Matematica sustine ca modelele repetitive pot fi deplasate prin miscare
si ca aceasta se numeste translatie. Motivele pot fi rotite sau reflectate
(oglindite). Rotatia presupune deplasarea in jurul fiecarui punct dintr-o
figura cu un anumit numar de grade in jurul unui punct central; reflectia
implica rasturnarea modelului peste o linie fixa.

|
|

Figura 1 — M.C. Escher, Sky and Water |,
iunie 1938, gravura in lemn, colectia Michael S. Sachs.*

4 https://www.mfah.org/calendar/mathematics-art-mc-escher#&gid=5d370f1db99c42d7

abca178289266b6&pid=64714910 accesat 07.07.2024.
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2. Perspective teoretice si repere privind imaginea cinematografica

In 1936, Escher a facut o a doua calatorie la Alhambra si a fotografi-
at color placile, spune Schattschneider. A creat aproximativ o duzina de
teselatii, care au inclus pesti, pasari si fluturi. A petrecut aproximativ pa-
tru ani crednd o ,teorie a profanului” despre modul in care formele s-ar
putea incadra intr-un model de placi care ar putea ocupa un intreg plan,
explica Schattschneider. Ea a descris acest proces in cartea M.C. Escher:
Viziuni ale simetriei. Regulile sunt:

e fiecare placa trebuie sa fie inconjurata de copiile sale in acelasi mod;

e trebuie folosit un numar minim de culori;

* doua placi adiacente nu pot avea aceeasi culoare;

Schattschneider explicd modul in care Escher devine foarte abil in a
realiza teselatii. Artistul porneste de la motive proprii si foloseste reguli
geometrice foarte stricte pentru a obtine teselatiile ce fac ca placile sa
se potriveasca.

In imaginea lui Escher observdm cum artistul jongleaza cu elementele
de limbaj, atribuindu-le, concomitent si simultan, prin magia percepti-
va pe care o pune in scena, dublu rol - linia devine margine, muchie a
plinului si in acelasi timp a golului. Linia personalizeaza suprafete plate
si creeaza sugestii de volum. Golul se transforma in plin si plinul in gol
prin linie (si sugestia formei implicite) si valoare tonala, credndu-se am-
biguitate perceptiva a plinului si golului. Escher, prin linii, forme si dialog
intuneric-lumind, patrunde intuitiv si transcende perceptia in cautarea
imaginii Infinitului, Absolutului.

Tonul

Se refera la valoarea pe scald inchis-deschis — la cantitatea de lumi-

ni, la stralucire. In exercitiile-studiu de desen academic existi o etapi de
lucru care se numeste valoratie. In aceasti etapi, elementele compozitiei
(volume, fundaluri, umbre etc.) sunt ,asezate” pe scara tonala, de la in-
chis la deschis. Se atribuie (prin observatie, daca studiul este dupa natura,
obiecte, figura umana) fiecarui element compozitional o valoare/tonalita-
te proprie, raportati la celelalte elemente. Daca tonul din sfera vizuala se
referd la inaltimea pe o scala de la inchis la deschis, in muzica termenul
ton este des folosit referitor la ,inaltime”. In muzici, tonurile individuale
incep de la punctul cel mai de jos sau frecventa fundamentala si cresc cu
fiecare semiton.
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Culoarea

Este unul dintre cele mai puternice elemente vizuale. Culoarea
transmite in primul rand emotie (rezonanta), concomitent aducand in
discurs valente simbolice si emotional-culturale. Culoarea este o perceptie
specific umana si este direct corelata cu emotionalul prin aspectele senzori-
ale. Culorile pun in act drama emotiilor prin relatiile complexe dintre ele.

Miscarea

Are mai multe aspecte in sfera vizuala. Vorbim de miscarea privirii
spectatorului asupra suprafetei panzei/ecranului, iar in ceea ce priveste
imaginea cinematografica, exista in plus miscarea obiectelor (personaje-
lor), a camerei (punctului de statie si optica — zoom, transfocator) si a
succesiunii cadrelor. Miscarea este un element care se intrepatrunde si
intra in dialog cu ritmul, contribuind la subtilitatile naratiunii vizuale. Ci-
nematograful vine cu posibilitatea de a contempla miscarea ,inregistrata”
— 0 prima strapungere in contemplarea temporalitatii.

Ritmul

Desi de regula suntem familiarizati cu ritmul ca element sonor, aces-
ta este si un element vizual. Montajul cinematografic foloseste elementul
vizual al ritmului poate in cea mai mare masura, dar chiar si in cazul ima-
ginilor fixe statice putem vorbi de un ritm al formelor (ca gestalt). Ritmul
vizual ia nastere din succesiunea intentionala a elementelor vizuale, la fel
cum cel sonor ia nastere din succesiunea sunetelor diferite care respecta
0 anume masura, un anume tempo. Expresivitatea ritmului vizual, atat
in ceea ce priveste ritmul montajului, cat si atunci cand vorbim de cel al
tabloului static (al cadrului) in sine, consta in modalitatea de ordonare a
elementelor/a formelor care structureaza imaginea, a cadrelor si timpilor
in care ele apar. Ritmul montajului in cinema este oarecum mai asemana-
tor cu cel muzical, data fiind componenta timp pe care o contine. Ritmul
montajului este un ritm foarte complex, intrucat combina atat elemente
vizuale, cat si unele care tin de timpul obiectiv (cronologic), de durata —
ca element mult subiectivizabil (adica un timp mai chairotic). De cele mai
multe ori, se combina in ansamblul discursului si elemente sonore care
subliniaza efectele vizuale, si viceversa.
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2. Perspective teoretice si repere privind imaginea cinematografica

Pentru artistul vizual, elementele vizuale constitutive amintite mai
sus sunt actorii, personajele creatiei, ale dramei (actiunii) pe care o pune
in scena. In fiecare fotograma a creatiei vizuale apar personajele dramei
vizuale, comunicand la nivel specific, nonverbal si foarte subtil, emotii
si trairi complexe. Dacd un actor comunica prin limbaj verbal, mimica,
limbaj corporal, vizualul comunica prin elemente compozitionale — linii,
spatiu, tonuri, nuante, contraste, forme, miscare si ritm vizual.

Muzica

Poate semnaliza si comunica stari si emotii, si putem observa cum
sunetul viorii o face in capodopere precum Psycho. Vizual, acest fapt este
realizat prin folosirea unei culori, a unui ton sau a unei miscari de came-
ra in scopul de a semnaliza un aspect al dramei. Uneori, si nu de putine
ori, autorii modifica ceea ce este general, stereotip sau comun acceptat ca
semnalizare a unui anumit aspect si creeaza un cod personal de folosire,
un limbaj foarte bine personalizat, individualizat special pentru cadrul
de referintd al operei proprii in ansamblu sau in particular. Stereotipu-
rile vizuale, inclusiv semnele si simbolurile cele mai comune, dovedesc
capacitatea vizualului de a comunica, dar acestea nu functioneaza in ex-
presia artistica in care conventiile cotidiene trebuie sa capete calitate de
comunicare personalizata, de stil personal, de expresie. De fapt, chiar de-
pasirea acestor stereotipuri ale limbajului vizual ajuta in a comunica mai
bine, mai personal cu publicul. Odata stabilita conventia, spectatorul o
preia si o proceseaza la nivel inconstient. Practic, asa cum Bruce Block ne
invitd, putem sa folosim orice element vizual in mod personal, cici artis-
tul depaseste stereotipurile prin creativitate si prin capacitatea de a crea
un cod, o harta personala, o voce proprie vizuala. Pentru o comunicare
buna este nevoie de consecventa si coerenta in folosirea limbajului si de
capacitatea de a crea context pentru elementele vizuale.

,In fact, any color can indicate danger, safety, good, evil, honesty,
corruption etc. Although stereotypes effectively prove that visual com-
ponents can communicate with an audience, they're also the weakest,
perhaps least creative use of the components. Visual stereotypes are of-
ten inappropriate, dated and derivative. Any visual component can be
used to communicate a wide range of emotions or ideas in new and
interesting ways"®

.De fapt, orice culoare poate indica pericolul, siguranta, binele, raul, onestitatea, coruptia
etc. De asemenea, stereotipurile dovedesc efectiv ca elementele vizuale pot sa comunice
cu audienta, desi sunt celpmai slab, probabil si cel mai putin creativ mod de a folosi
elementele vizuale. Stereotipurile vizuale sunt cel mai adesea nepotrivite, demodabile
si desuete. Orice element vizual poate fi folosit pentru a exprima o gama complexa de
emotii si idei Tn moduri noi si interesante” (t.n.), Bruce Block, The Visual Story, second
edition, Elsevier, 2008, p. 17.
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Elementele vizuale nu pot fi eliminate, fiind elemente constituente
ale imaginii fotografice, picturale si implicit ale experientei cinematogra-
fice. Cromatica este singura care poate fi data la o parte, alegand o expre-
sie alb-negru. Alb-negru este o reprezentare tonala a culorii prin faptul ca
fiecarei culori, in anumite contexte de iluminare, 1i revin tonuri anumes,
date fiind climatul cultural si conditionarea cotidiana, care determina in-
tr-o masura semnificativa procesarea senzoriala.

Figura 2 — They Shall Not Grow Old (Credit: Warner Bros)’

Documentarul World War One - They Shall Not Grow Old

A adus incasari record pentru un documentar si o prezentare foarte
bine primitd a Fathom Events (Deadline). Au folosit 600 de ore de inre-
gistrari audio BBC arhivate si 100 de ore de inregistrari video, care au fost
apoi colorate. Documentarul revolutionar al lui Jackson despre Marele
Razboi a fost aplaudat pe scara larga.

Hugo Rifkind a scris, in The Times: ,Fara narator, doar din surse di-
recte, dar si cu autenticitatea venita prin artificiul imaginii si sunetului re-
creat, a fost destul de diferit de orice altceva a existat vreodata” Mii de

Vezi imagini document sau capodopere alb-negru transpuse color cu ajutorul
programelor dedicate.

https://www.observatorcultural.ro/articol/imagini-noi-din-trecut-reflectii-despre-
colorizare/03.04.2025
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2. Perspective teoretice si repere privind imaginea cinematografica

oameni s-au conectat la filmul difuzat pe iPlayer, inaintea centenarului
sfarsitului Primului Razboi Mondial.

Figura 3 — Patratul negru, Kazimir Malevici, 19158

Chiar si un ecran complet negru sau alb putem spune ca exprima
elemente vizuale®! Imaginile contin, indiferent de subiectul infatisat si
chiar in absenta totala a acestuia, componentele implicite ale limbaju-

8  Pstratul negru, Kazimir Malevici https://ro.wikipedia.org/wiki/P%C4%83trat_

negru_%28pictur%C4%83%29#/media/Fi%C8%9%ier:Kazimir_Malevich,_1915,_

Black_Suprematic_Square,_oil_on_linen_canvas,_79.5_x_79.5_cm,_Tretyakov_Gallery,_
Moscow.jpg, accesat 01.12.2024.

Vezi Patratul negru al lui Kazimir Malevici.
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lui vizual, asa cum muzica implica linistea sau pauza sonora. Pentru a
concepe o0 imagine valida, convingatoare este nevoie sa intelegem cum
si ce transmit aceste componente, voci vizuale. Definind componente-
le vizuale si devenind constienti de ele, percepem structura imaginii. A
alege spatii, locatii, a construi decoruri si costume, a alege optica, un-
ghiurile de filmare, a decide eclerajul, pozitia si miscarea personajelor
din cadru si alaturarea cadrelor, constienti de structurile vizuale, toate
acestea conduc spre o expresie convingatoare si implicit cinematografi-
ca in acord cu mesajul productiei.
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3.

Ochiul si culoarea

Fizica ne arata ca lumea este necolorata. Culoarea este o senzatie
resimtitd de om si alte cteva vietuitoare (poate si plante). In consecinta,
culoarea nu este un fenomen obiectiv sau o proprietate a obiectelor, a
corpurilor sau suprafetelor, chiar daca aceasta ne pare persistenta, verifi-
cabild cumva. Profesorul Liviu Lazarescu afirma despre culoare in cursul
sau de cromatologie si in lucrarea Culoarea in arta', ca ,este o realitate
subiectiva generata de trei factori: lumina, suprafata obiectului si ochiul.”

Culoarea ca forma de expresie artistica se adreseaza direct emotii-
lor, care sunt, chiar neurologic vorbind, rezonante, pur si simplu. Intele-
gerea emotiilor ca rezonante este o tema bine studiata in neuropsihologia
contemporana, oferind suport substantial artistilor, dar si terapeutilor.

Lumina este elementul esential al intregului univers al viului. Orga-
nismul uman nu poate functiona, nu isi poate regla functiile (mai cu sea-
ma pe cele endocrine) in absenta luminii. Senzatia de culoare este direct
dependenta de lumina.

Stiinta de azi considera lumina un fascicol energetic sau o unda elec-
tromagneticd, si s-ar parea ca intreg universul, cu noi cu tot, este, pana
la urma, lumina in diverse stari de agregare. Dar in ultimii ani, stiintele
mai mult sau mai putin ,exacte” schimba paradigmele mai des decat se
schimba curentele in lumea artelor. Ceea ce stim — chiar de la stiinta —
este faptul ca nu putem observa lumina decéat atunci cand ea se loveste,
fizic, de ceva 1n afara noastra.

Fumul, aburul, norii sunt si ele forme de materie, particule care re-
flecta lumina, facand posibild imaginea ei deasupra unor peisaje —ape si
campii. Exceptand fenomenul acesta de reflexie si refractie in particulele
atmosferice, lumina in sine nu este vizibila. Lumina soarelui pe care o

" Liviu Lazérescu, Culoarea in arta, Editura Polirom, lasi, 2009, p. 15.
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vedem privind spre astrul solar este materie luminiscenta, particule stra-
lucitoare, incandescente, cum de altfel sunt toate sursele luminoase.

Desi asociem perceptia vizuala cu lumina, percepem totodata si in-
tunericul — macar ca pe un spatiu lipsit de lumina, pentru cd atat noaptea,
cand lumina soarelui dispare, cat si ziua, prin umbre, prin spatiul gol,
intunericul este prezent in domeniul perceptiei noastre vizuale. Se poate
spune ca intunericul contine lumina invizibila, nemanifesta. Asociem, din
aceastd cauza a reflexivitatii noastre, lumina cu materia si intunericul cu
spatiul.

Noaptea, cand lumina solara dispare, materia devine invizibila, dis-
tanta, rece, iar la rasaritul soarelui, cand cerul intunecat devine albastru,
materia devine vizibild, texturata si prezenta.

.Nu putem percepe spatiul gol fard materie sau materia fara spa-
tiu. In perceptia umana, materia si spatiul sunt inseparabile. Acelasi
lucru este valabil si pentru lumina si intuneric.”?

Experienta umana este una a dualitatii, a polaritatii. Putem inte-
lege lumina in corelatie cu intunericul si cu propria noastra experienta.
Lumina si intunericul formeaza o pereche polara (yin si yang, cum spun
orientalii).

Din punctul de vedere al fizicii contemporane, se considera ca lu-
mina apare atunci cand un electron al unui atom trece de pe un nivel
superior de energie pe unul inferior. Surplusul de energie este iradiat sub
forma unei unde luminoase (simplificind foarte mult, acesta este feno-
menul prin care vedem stelele... stralucind).

Aceasta explicatie a originii luminii are la baza teoria cuantica a lu-
minii elaborata de fizicianul Max Planck (1858-1947) la sfarsitul secolului
al XIX-lea si dezvoltata apoi de fizicianul danez Niels Bohr (ambii, laure-
ati ai Premiului Nobel pentru cercetari asupra atomului).

Se considera ca la baza teoriilor moderne despre culoare se afla
consideratiile lui Leonardo da Vinci despre culorile primare, simple. Dar
pentru ca — azi o afirmam cu responsabilitatea autoritatii stiintifice — lu-
mina e in acelasi timp si corpuscul si unda, merita sia vedem ce ne spun
cele doud interpretari (modelari) inainte de unificarea lor formala.

Culoarea poate fi interpretata (modelata) si reprezentati fizic de o
undad luminoasa cu o anumita frecventa cuprinsa in spectrul perceptiei

2 Luminé, intuneric si culoare - regie Henrik Boétius, Marie Louise Lauridsen, Marie Louise

Lefévre, 1998, Magic Hour Films (t.n).
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3. Ochiul si culoarea

vizuale umane numit domeniul vizibil al luminii. Culorile curcubeului —
in ordinea pe care o invatam: ROGVAIV — au ca principiu de ordonare
lungimea de unda si/sau frecventa. Rosu are cea mai joasa frecventa din
spectrul vizibil si, respectiv, cea mai lunga lungime de unda (aproximativ
700 nm), in timp ce violetul are cea mai inalta frecventa si, respectiv, cea
mai scurta lungime de unda. Frecventele mai mici decat cele apartinand
culorii rosu sunt reprezentate de radiatiile infrarosii, iar frecventele mai
mari decat cele ale culorii violet sunt ultravioletele — ambele, radiatii ca
si celelalte, avand utilizari largi in zilele noastre, de la electrocasnice pana
la comunicatii.

<« CRESTEREA ENERGIEI

[IIAVAVAVAVAVAVANVAN

CRESTERA LUNGIMII DE UNDA

L.
o

0.0001 nm 0.01 nm 10nm 1000nm 0.01 cm lem Tm 100 m
| 1 1 1 1 1
RAZE GAMMA RAZE X TLTRA- INFRAROSU UNDE RADIO
¥IOLET)
Radar TV. FM AM

= //:;;;NA VIZIBILA

400 nm 500 nm 600 nm 700 nm

Figura 4 — Spectrul vizibil

Frecventa unei unde este data de numarul complet de pulsuri care
trec printr-un punct in fiecare secunda si se masoara in cicli pe secunda
(hertzi).

Rosu are o frecventa de cca 430 de trilioane de vibratii pe secunda.
Violetul are o frecventa mult mai mare sau, altfel spus, fiecare unda viole-
ta trece printr-un punct mai des decat fiecare unda rosie (sau alta culoare
mai ,joasa” ca frecventa).

Spectrul vizibil nu are limite precise intre culori, astfel incat nuan-
tele principale se intrepatrund si formeaza culori intermediare (de exem-
plu: oranj sau violet).
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Desi ochiul uman percepe doar lungimile de unda cuprinse intre
700 nm $i 400 nm, pelicula cinematografica sau/si senzorii digitali sunt
sensibili si la lungimi de unda mai mari de 700 nm — infrarosii, precum
si la lungimi de unda mai scurte de 400 nm — ultravioletele. Ambele ca-
racteristici ale peliculei sunt folosite de industrie pentru aplicatii specia-
lizate, dedicate si altor scopuri precise. De asemenea, exista specificatii
absolute pentru pastrarea stocului de pelicula neexpusa departe de aceste
lungimi de unda invizibile pentru noi, care le pot compromite.

Atunci cand filtram anumite lungimi de unda — culori — vor raméane
vizibile doar celelalte lungimi de unda, cele nefiltrate. Acesta este princi-
piul dupa care functioneaza filtrele colorate folosite pentru a obtine anu-
mite efecte vizuale la filmare/fotografiere.

Lumina alba include toate lungimile de unda in proportii matematic
egale: rosu, verde, albastru. Daca acestea nu sunt egale, rezultatul este o
lumina colorata. Ochiul percepe insa aceasta in mod relativ, nefiind capa-
bil sa se raporteze la valori absolute.

Teoria newtoniana considera culoarea unui obiect (culoarea locala)
ca fiind data de lungimea de unda reflectata de suprafetele sale. Astfel, o
frunza este verde deoarece contine un pigment care absoarbe lungimile
de unda corespunzatoare culorilor rosu si albastru, reflectandu-le cu pre-
cadere pe cele corespunzatoare verdelui. Atat timp cat sursa de lumina
ramane constantd, nici culoarea reflectata nu se schimba, dar odati cu
schimbarea caracteristicilor sursei de lumina (calitatea sursei — tempe-
ratura de culoares, intensitate, unghi etc.) se schimba si perceptia asupra
culorii obiectului.

Medicina ne informeaza ca 80-90% din perceptia umana indreptata
spre exterior ne parvine prin vedere. Disproportia este foarte mare intre
vaz si celelalte simturi, care, ce-i drept, sunt mult mai putin ,,antrenate” in
simtiri contemplate distinct si rafinate cultural, ca purtatoare de simbo-
luri si semnificatii. Trebuie insa precizat faptul ca vazul si auzul au gene-
rat, pana acum, arte majore, spre deosebire de celelalte simturi, mai putin
explorate de suvoiul cultural dominant. Aceasta poate si datorita functi-
ilor specific umane esentiale in prelucrarea senzatiilor vizuale si auditive
exercitate in cortexul uman de corpora quadrigemina — prima poarta de
prelucrare a vibratiilor (a energiilor rezonante) venite din exterior. Astfel,

3 https://ro.wikipedia.org/wiki/Temperatur%C4%83_de_culoare/, accesat 04.04.2025.
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3. Ochiul si culoarea

filmul, o arta predominant vizuala, urmareste recrearea iluziei realitatii
care, asa cum am spus, ne este prezentata preponderant vizual.

Corpora quadrigemina este prima poarta ,audiovizuala” care co-
munica direct cu creierul reptilian (primar) in cazuri de pericol extrem,
dar repartizeaza (cu latente, desigur) informatia si la celelalte doua cre-
iere, cel al emotiilor (hipotalamusul) si neocortexul, cloud-ul nostru bi-
ologic, cu interpretarile sale ,conceptuale”, cu ,valorile axiologice”, eti-
chete ale matrixului cultural pe care ,,nu-l1 vedem”, asa cum pestii nu vad
oceanul.

Desi cand vorbim de culoare ne raportam si la aparatura si metode
exacte de masurare, putem afirma ca perceptia culorii este in mare masu-
ra o iluzie persistenta specific umana.

Oricine lucreaza cu simtul vizual afla cat e acesta de fluid si mai cu
seama de relativ. Dacd auzul unui muzician este ceva mai bine calibrat
prin exercitiul acordajului in orchestra, vazul, cel predominant ca nivel
de informatie adusa, este mai putin capabil de repere absolute chiar si in
cazul profesionistilor. Tocmai aceasta relativitate si fluiditate 1i confera
o mare putere de hipnoza prin insusi faptul ca lucreaza la nivel sublimi-
nal cu emotia si relatiile sugerate din sfera vizuala. Neurocercetatorul si
psihiatrul Iain McGilchrist puncteaza, in cercetarea Stapanul si emisa-
rul sau, tradusa la Editura Herald, ca perceptia este o interpretare care
lucreaza cu relatii fata de diverse repere anteexperimentate si ci, fara a
asuma ansamblul vazut, ne pierdem in detalii si in iluzia ca acestea ar
reprezenta un adevar absolut si imobil.

.Chiar si la nivel senzorial noi nu putem experimenta ceva decét
dacd apare o schimbare sau o diferenta: terminatiile nervoase «se
epuizeaza» cu usurinta si treptat ne obisnuim, de exemplu, cu un mi-
ros sau un sunet. Simturile noastre raspund la diferentele intre valori
- la valori relative, si nu la cele absolute (vezi exemplu Ratliff 1965)."

Ochiul uman privit ca sistem optic este construit din trei medii
transparente: umoarea sticloasa, umoarea apoasa si cristalinul. Toate
acestea sunt continute in interiorul globului ocular, la marginea caruia se
afla sclerotica. Aceasta este 0 membrana opaca, exceptand o mica parte,
cea din fata, unde este transparenta si sferica (zona care se numeste cor-
nee transparenti). In partea opusi corneei existi o membrani cu celu-

4 lain McGilchrist, Stapanul si emisarul sdu, Editura Herald, Bucuresti, ISBN 9786306550265,
2023, p. 174.
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le senzoriale numita retina. Aceasta este o parte a ansamblului neuronal
cerebral, si nu un terminal al sau! Lumina intra prin cornee, ajungand
la retina. Pe retina se formeaza o imagine de stimuli neuronali analoga
celei reale din exterior, dar rasturnata, transmisa direct prin nervul optic
intregului creier, ca impulsuri bioelectrice si chimice. Prima tinta, primul
striaj”: corpora quadrigemina, care face trimitere directd la fiecare dintre
cele trei creiere (neocortexul, creierul limbic si cerebelul) si mai apoi la
toate plexurile nervoase corporale (vortexuri, sau chakre, cum le ziceau
fenomenologii Antichitatii tibetane).

Camera obscura este oarecum similara ochiului omenesc — are un
spatiu reprezentat de o cutie paralelipipedica, interior opac (asa cum este
sclerotica), negru in cazul camerei obscure, si o deschidere mica simila-
ra corneei. Pe aceasta mica deschidere ce substituie rolul corneei a fost
montata o lentila convergenta care practic simuleaza rolul pe care il inde-
plinesc cristalinul si corneea ca ansamblu optic. Paralel cu aceasta mica
deschidere exista un ecran pe care apare o imagine rasturnata, asa cum
se formeaza pe retind in interiorul globului ocular. Astfel, camera obscura
constituie un ,,ochi” mecanic-geometric extern, o prelungire, un simula-
cru al ochiului.

Consideratii despre specificitatea biofiziologiei
perceptiei vizuale umane

Mi-a parut importanta pentru aprofundarea subiectului o expunere
mai detaliatd a analizatorului si a perceptiei vizuale. La om, receptorii
de lumina sunt constituiti din conuri si bastonases. Exista in interiorul
globului ocular uman in jur de 7 milioane de conuri si 130 de milioane de
bastonase. Conurile si bastonasele nu sunt dispuse in mod regulat pe re-
tina. Altfel spus, ecranul nostru intern este superspecializat si realizeaza
o interpretare/filtrare a luminii. Mai bine spus, a imaginii inca din etapa
de citire. Conurile sunt dispuse cu preponderenta in zona centrala a reti-
nei, iar in ceea ce oamenii de stiintd numesc pata galbena concentratia
acestora este foarte mare, pentru ca aceste celule ajuta atunci cand omul
studiaza detalii si realizeaza observatia amanuntita a lumii inconjuratoa-
re. Conurile asigura perceptia diferentiata a ceea ce noi identificam a fi

5 https://www.academia.edu/32967577/Elemente_de_biofizica_analizorului_vizual,

accesat 02.12.2024.
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cromatica; mai precis, acestea traduc semnalul vizual — undele electro-
magnetice din domeniul vizibil (lumina) — in semnal electroneuronal.
Pupila umana (si a multor specii de animale, fiecare cu particularitatile
proprii in ceea ce priveste aceasta structura a aparatului senzorial), care
a servit drept model diafragmei aparatelor fotografice si cinematografice,
are posibilitatea ca in conditii de iluminare slaba sa se deschida pana la
un diametru de cca 8 mm. Atunci cand iluminarea creste si diametrul
pupilei se ingusteaza, aceasta diminuare a fluxului luminos nu doar limi-
teaza accesul undelor luminoase, ci face ca imaginea obtinuta pe retina sa
fie una clara. Razele luminoase patrund prin centrul corneei si cristalinu-
lui, care constituie zone ale aparatului vizual semnificativ mai omogene
optic. Observam cum ochiul uman filtreaza, ,etaloneaza” imaginile ce ne
parvin din mediul inconjurator. O zi cu mult soare este o zi care creeaza
imagini cu contrast ridicat, iar una intunecoasa sau cetoasa prezinta mai
multe tonuri de gri. Acest fapt e un adevar pentru sistemul nostru neuro-
senzorial prin felul in care este constituit ca aparat de citire a stimulilor.
Practic, ochiul si creierul care interpreteaza mediul ,vazut” au un sistem
de ,etalonare” propriu.°

Jan Evangelista Purkinje (1787-1869) este cunoscut ca anatomist ce
a pus bazele primei catedre de fiziologie, in 1839. Teoria culorilor goethea-
na abordeaza intr-un mod filozofic perceptia vizuala. Cercetarile asupra
fiziologiei intreprinse de Purkinje se intersecteaza cu preocuparea lui Go-
ethe. Anatomistul studiaza procesele entropice’ vizuale si modul in care
imaginile se formeaza intraocular. Cercetatorul descopera ceea ce Goethe
intuise. Principiile descoperite de el stau la baza optimetriei si retinosco-
pieid. Efectul Purkinje sau fenomenul adaptarii vederii la intuneric este
descris in ambele teze ale savantului ceh. El poate fi formulat astfel: pe
masura ce intensitatea luminii scade, percepem obiectele rosii ca fiind
mai putin luminoase (luminozitatea acestora se estompeaza) in raport cu
cele albastre sau verzi. Purkinje explica fenomenul prin existenta a doua
tipuri de fotoreceptori responsabili de perceptia vizuala. Celulele respon-

https://neurosciencenews.com/retina-color-vision-2544/, accesat 03.03.2025.

Imaginile entropice au o baza fizicad in imaginea formata pe retina. Sunt diferite de
iluziile optice, care sunt caracterizate printr-o perceptie vizuald diferitd de realitate.
Deoarece imaginile entropice sunt cauzate de fenomene care au loc in interiorul ochilor
observatorului, ele au o trasatura comuna cu iluziile optice si halucinatiile: observatorul
nu poate Impartasi celorlalti o viziune directa si specifica asupra fenomenului. Imaginile
entropice sunt generate de procese fiziologice sau patologice din ochi.

8 Tn 1851, de Helmholtz foloseste abordarea pentru realizarea oftalmoscopului.
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sabile cu perceptia luminii sunt conurile si bastonasele. Schimbarile de
luminozitate ale obiectelor diferit colorate in functie de intensitati dife-
rite de lumina sunt explicabile prin modul de adaptare a ochiului uman
la intensitatea diferita a luminii. Capacitatea ochiului de a se adapta la
intensitati diferite ale luminii este direct legata de cele doua tipuri de fo-
toreceptori. Cand lumina scade, capacitatea conurilor de perceptie scade,
dar cea a bastonaselor creste, ceea ce contribuie la adaptarea vederii la
intuneric. Conurile percep lumina diurna, iar cand scade sensibilitatea vi-
zuala se deplaseaza spre lungimi de unda mai mici, la care sunt sensibile
bastonasele. Fenomenul acesta face ca obiectele albastre sau verzi sa aiba
aparenta mai luminoasa in raport cu cele rosii. Efectul Purkinje apare ca
urmare a fiziologiei celor doua tipuri de fotoreceptori. Diferenta de sensi-
bilitate a celulelor fotoreceptoare la lungimi de unda apartinand luminii
spectrale este responsabild pentru fenomenul Purkinje.

Tot Purkinje a mai analizat fenomenul pe care l-a numit efectul
post-imagine sau persistenta vederii. Fenomenul consta in faptul ca ur-
marind obiecte care trec intr-o directie prin dreptul unui obiect stationar,
dupa un timp, cand obiectele nu se mai deplaseaza, obiectul stationar da
impresia ca se deplaseaza in sens opus directiei in care se miscau obiec-
tele din dreptul sau.

Cercetarea din domeniul fizicii cuantice releva si subliniaza faptul
de care tine si afirmatia mai sus prezentd, anume ca mentalul construieste
inclusiv prin perceptie ceea ce consideram a fi realitate. Observatorul isi
creeaza realitatea.

Richard Conn Henry, profesor de fizica si astronomie la Universita-
tea Johns Hopkins din Statele Unite ale Americii (Baltimore, Maryland),
in lucrarea sa The Mental Universe reafirma, amintindu-ne de fizicianul
Sir James Hopwood Jeans®:

.he stream of knowledge is heading towards a non-mechanical
reality; the Universe begins to look more like a great thought than
like a great machine. Mind no longer appears to be an accidental in-

James Hopwood Jeans afirma, in lucrarea Mysterious Universe: ,The universe looks more
and more like a great thought rather than a great machine.” http://www.encyclopedia.
com/topic/James_Hopwood_Jeans.aspx, accesat 25.06.2016.
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truder into the realm of matter... we ought rather hail it as the creator
and governor of the realm of matter.'

Vertebratele superioare sunt speciile la care a aparut perceptia cro-
matica. Exista specii, cum sunt insectele, ce percep radiatii ale semnalului
electromagnetic care omului nu i-au fost accesibile decat odata cu apari-
tia anumitor tehnologii. Un exemplu interesant este acela ca radiatiile ul-
traviolete accesibile insectelor au devenit vizibile omului prin intermediul
peliculei fotografice sensibile la aceste radiatii. Perceptia culorii in sensul
pe care omul 1l atribuie calitatii specifice legate de culoare (ton, nuanta,
saturatie) nu este prezenta la toate mamiferele. Ochiul uman are aceasta
abilitate de a decoda semnalul luminos in termeni cromatici datorita re-
ceptorilor constituiti de celulele in forma de con prezente in numar foarte
mare in pata galbena a retinei si faptului ca fiecare dintre aceste celule
este legata direct cu un neuron. Practic, putem spune ceea ce Albert Soes-
man afirma in termeni metaforiciv, si anume ca ochiul este o prelungire
a creierului care pur si simplu capteaza informatia transportata de lu-
mina. Desi concentratia maxima de conuri este de gasit in pata galbena,
le putem descoperi si din alte zone ale retinei. Densitatea acestor celule
scade spre periferia remarcabilului organ reprezentat de retina umana.
In zonele cele mai periferice conurile nu mai sunt prezente. Bastonasele
inlocuiesc treptat aceste celule spre periferia retinei. Bastonasele nu mai
sunt legate individual la un neuron, ci sunt conectate in grupuri la o celula
neuronala. Ele recepteaza stimulii de lumina in termeni pe care ii numim
tonali pentru ca descriu prezenta luminii si intunericului.

Vederea in conditii de luminozitate redusa, cum este vederea cre-
pusculara, este posibila datorita celulelor care transmit impreuna infor-
matie unui neuron. Date fiind structura retinei si felul in care celulele
fotosensibile sunt asezate, vederea in conditii de iluminare slaba se reali-
zeaza folosind periferia campului vizual mai degraba decat cea din centrul
acestuia.

Cu alte cuvinte, structura retinei, a ochiului in general, ne conditio-
neaza ca, datorita abilitatii umane de a recepta culoarea si detaliile — posi-

10 Cunoasterea actuald se indreaptd spre o realitate non-mecanica; Universul incepe

sa semene din ce in ce mai mult cu un Mare Gand decét cu o mare masinarie. Mintea nu
mai pare a fi doar un intrus accidental in tardmul materiei... mai degraba am privi-o ca pe
creatoarea si guvernatoarea planului fizic” (t.n.) Richard Conn Henry, ,The Mental Universe”,
Nature Publishing Group http://henry.pha.jhu.edu/mentaluniverse.pdf, accesat 20.06.2016.
Creierul, in timp ce e perfect inchis, cauta lumina si ,se aratd” prin ochi. Albert Soesman,
Our Twelve Senses, Hawthorn Press, 1999.
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bila prin activitatea conurilor in conditii diurne — o mare parte din retina
sa nu fie folosita in conditii de iluminare redusa sau de lumina crepuscu-
lari. In aceste conditii, percepem mai degraba cu periferia cAmpului vizu-
al si nu cu zona care poate sa ne ofere detalii si informatie despre culoare.
Realitatea este ca nici ziua nu folosim retina la capacitate maxima, pentru
ca nu departe de cea mai activa zona a acestei retine se gaseste pata oar-
ba. Aceasta este locul prin care fibrele nervului optic strabat membranele
ochiului, astfel ca in aceasta pata oarbd, asa cum chiar numele ei ne anun-
ta, nu exista celule cu rol de fotoreceptie.

Omul nu realizeaza aceasta ,lipsa de semnal” de pe ecran datorita in
mare masura vederii binoculare, si faptului ca la om observarea necesita
ca ochiul sd nu ramana nemiscat, ci sa se plimbe pe punctele de interes
ale imaginii, executand miscari oscilatorii rapide si scurte. Imaginea care
apare pe retind nu este una statica, fixa, ci una care se misca foarte repe-
de, permitandu-ne sa observam mai multe detalii si parti ale lumii din
fata noastra. Gratie structurii ochiului uman si pozitionarii elementelor
fotoreceptoare pe retina, capacitatea de perceptie este conditionata de
intentie. Percepem mai clar ceea ce dorim sa examindm sau ceea ce ne
capteaza atentia.

Privirea umana implica, psihoneurologic vorbind, ,,un decupaj” (in
sens cinematografic). Aceasta calitate este sau poate fi pentru om un avan-
taj, dar ar fi un dezastru daca acest fapt s-ar petrece la anumite specii de
animale. Particularitatile fotoreceptorilor umani au fost studiate prin cer-
cetari ce includ iluminarea ochiului si urmarirea reactiilor electrice care
se produc la nivelul receptorilor. Experimentele au condus la ideea ca in
timpul studierii vizuale cu ochiul nemiscat a detaliilor unui obiect imo-
bil, acest obiect poate fi observat pentru un interval foarte scurt de timp.
Ochii umani oscileaza permanent, chiar atunci cand nu executa miscari
evidente sau foarte ample. Cercetarea aceasta a determinat oamenii de
stiinta sa considere ca imaginile care apar pe retina umana nu sunt unele
statice, fixe sau imobile, ci unele miscate. Fenomenul acesta legat de per-
ceptia umana vizuala se pare ca este foarte diferit de ceea ce se intampla
la alte specii animale.

La om, o particularitate interesanta si direct legata de abilitatea
noastra, ca specie, de a ,viziona” si de a ne bucura de cinematograf ca
atare si de cel ,natural” din preajma noastra este aceea ca analizatorii
prezinta o insusire speciald —faptul ca senzatia provocata de un anumit
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excitant nu dispare imediat dupa disparitia stimulului, pentru ca latenta
sistemului de interpretare este totusi considerabila.

Aceasta situatie este valabila si cand vorbim despre sunet, iar acest
lucru ne face sa percepem integrativ muzica (ca pe o anumita ordine si o
anume organizare), si nu pur si simplu vibratii separate. Interpretarea
mentala — viziunea — se face intr-o anumita vecinatate temporala, pe care
noi o numim aici st acum (obiectiv, cronologic vorbind, intarziata cu ca-
teva sute de milisecunde).

In cinematografie este evidenti folosirea acestei particularitati, a
fenomenului psihooptic numit persistentd retiniand, in fapt latenta a
procesului de prelucrare-interpretare. Omul nu mai percepe scanteierile
de lumina atunci cand apar cu o frecventa mai mare de minimum 16-18
intr-o secunda, astfel incat prin aparatele cinematografice, care ruleaza
cu 24 sau 25 de fotograme pe secunda (mai nou, in digital, cu 50, 60 sau
chiar mai multe), sunt percepute de om ca imagine continua, pentru ca la
aceasta ratd de redare ochiul uman are iluzia unei miscari fluide/firesti,
tocmai pentru ca o ,recunoaste” mental-conceptual. Pentru ca o insecta
sa perceapa miscarea continud, fotogramele ar trebui sa se succeada cu
cel putin 200 de fotograme pe secunda, pentru ca datorita conditiilor in
care percep acestea lumea, mai exact, din zbor rapid, au nevoie de o dura-
ta diferita de procesare a datelor senzoriale si, desigur, nu beneficiaza de
placerea vizionarii unui film.

Odata culeasa informatia cu ajutorul receptorilor, aceasta este pro-
cesatd, interpretata si recunoscuta de creier. Creierul invata sa inteleaga
datele primite de la receptori. Aici vedem ca simturile date omului trebuie
seducate”, ca sa ,inteleaga” ce percep. Unul dintre aspectele pe care cine-
matografia le exploateaza atat in ceea ce priveste realizarea scenografiei
in platouri reale, cat si in constructia cadrului sau scenografiilor realizate
in mediul digital, este perceptia spatiului, a distantelor, a perspectivei si
a dimensiunilor relative. Simpla prezenta a unui obiect pe retina sau in
imagine nu ne permite sa 1i apreciem dimensiunile, pentru ca elementele
fotosensibile nu pot sa dea informatii despre situatie. Creierul analizeaza
senzatiile primite de la fiecare ochi si de la musculatura, mai exact de la
unghiul sub care se intersecteaza axele optice ale acestora=, precum si
modificarea curburii cristalinului. Capacitatile de descifrare, confruntare
si imbinare a acestor date de ordin optic si motor rezida dintr-o procesa-

12 http://www.selene.ro/articole/ochii-si-lumina-2, accesat 20.06.2016.

33



Vocabularul imaginilor

re foarte nuantata in structura si ,experimentarea-invatarea” creierului
uman, dar totodata trebuie descoperite, exersate, invatate, pentru ca sunt
asemenea coordonarii membrelor, mersului sau vorbitului pentru om.

Vederea altor specii

Insectele vad lumea inconjuratoare ca pe un mozaic. Acest fapt este
datorat fiziologiei ochilor acestora, care sunt complecsi, compusi din mai
multi ochi simpli. Imaginea pe care o obtine fiecare ochi simplu este una
directa® si formeaza un mozaic, data fiind structura aparatului vizual al
artropodelor, de exemplu.

Omul utilizeaza ochiul intr-un mod mai complex. Ochiul uman este
cameral, lumina patrunde printr-o lentila mica, iar imaginea se formeaza
rasturnata pe ecranul reprezentat de retina. Creierul nostru este cel care
face sa ,,citim” imaginea asa cum o ,citim”/interpretim, procesand infor-
matia vizuala si pe cea primita de la alte organe senzitive. Receptorii tac-
tili si musculari transmit informatii creierului, invatandu-l sa descifreze
datele primite chiar din copilaria timpurie, obisnuindu-1 sa interpreteze
si sa dezvolte programe de invitare si de perceptie complexe, care con-
frunta si pun cap la cap datele senzoriale provenite din mediu prin mai
multe sisteme senzoriale, precum si informatii pe care el le are stocate in
baza de date proprie. Tipul acesta specific de functionare al sistemului
neurologic uman este dovada semnificativa si relevanta a beneficiilor me-
todelor de invatare multisenzoriala-.

Au existat experimente care au cercetat aceasta capacitate a creieru-
lui uman de a organiza datele venite prin analizatorul vizual in corelatie
cu alte date ale perceptiei. S-au folosit ochelari speciali, care redau ima-
ginea de pe retind — mai exact, o imagine inversata. Dupa o perioada de
cateva zile de purtare continua a acestor dispozitive optice, creierul se va
readapta si va citi imaginea pe care o recunoaste. Toate actiunile devin
atat de firesti, incat subiectul poate conduce automobilul, poate desena
sau face orice lucru cu care era obisnuit inainte. Daca ulterior subiectul
experimentului isi scoate ochelarii, va trebui sa se readapteze situatiei, iar

3 http://www.descopera.ro/mari-intrebari/14666951-din-ce-este-facut-ochiul, accesat

18.06.2016.

4 O serie de metode si pedagogii alternative folosesc simturile in sens complex si miscarea
pentru invatare. De aceea, in pedagogii precum Waldorf sau metoda Montessori,
miscarea este un element-cheie in procesul de invatare.
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lumea va fi din nou rasturnata pana ce creierul invata sa reinterpreteze
informatiile’s. Procesele acestea care se petrec in astfel de experimente
inca nu au putut fi studiate in totalitates, dar sunt dovezi ale plasticitatii
extraordinare a sistemului neurologic uman si ale felului in care acesta
interpreteaza informatia senzoriala.

Culoarea intre lumina si intuneric

I

Un fapt foarte interesant despre polaritatea lumina-intuneric este
acela ca ochiul, ca receptor subiectiv, nu evalueaza valorile absolute, dar
este foarte sensibil la diferenta dintre luminantele relative pe suprafete
alaturate. Omul recunoaste obiectele si dupa imagini ce reproduc diferen-
te de luminanta intre suprafete alaturate — acest fenomen sta la baza per-
ceptiei imaginilor alb-negru ale cinematografiei si televiziunii alb-negru.
Practic, omul recunoaste ceea ce stie (conform viziunii proprii, imaginii
interiorizate a lumii) atunci cand priveste o imagine alb-negru, dat fiind
faptul ca aceastd imagine este departe de ceea ce primim in mod direct
prin simtul vizual. In mod real, recunoastem obiectele in sens larg con-
fruntand reprezentarea internd — reprezentarea proprie — cu senzatiile
primite.

Adina Nanu, cunoscut istoric si teoretician al artei, analizeaza mo-
delul de perceptie vizuala umana si modul in care privim in sens extins.
Ea afirma ca:

.Retina poate fi folosita in doua feluri: in centrul ei, pe «pata gal-
bena» se obtine vederea clara a unui punct (ca sharful fotografic), pe
cand pe restul retinei se imprima toata intinderea campului vizual,
nsé sub o forma mai neclara, vaga.

(...) Retina periferica ofera o vedere simultang, asupra unor forme,
dimensiuni si culori diferite, care pot fi comparate intre ele. Doar va-
zénd dintr-odata tot tabloul, putem aprecia importanta verticalei in
compozitia lui.

LAbilitatea noastra de a cauta obiectul unic, particularul, intre mai multe obiecte
asemanatoare sau de a recunoaste diferentele dintre doua obiecte, care, de la departare,
par identice, dar nu sunt, depinde de o multime intreagé de factori, dar, in primul réand,
de istoria personald a comparatiilor facute anterior, pe care am inmagazinat-o, si de
familiaritatea pe care o avem cu acele obiecte sau fiinte.” http://www.teologiepentruazi.
ro/2010/10/14/psihismul-vederii/, accesat 18.06.2016.

6 http://www.selene.ro/articole/ochii-si-lumina-2, accesat 20.06.2016.
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(...) Daca cineva te intreaba: Ce culoare au ochii mei ?, privirea
ti se indreapta catre un singur ochi. Daca insa ti se cere sa vezi daca
fata respectivului este rotunds, iti plasezi din reflex sharful (pata gal-
bena) pe centrul imaginii - in varful nasului - dupa care o inactivezi,
ca scotand-o din priz3, si incerci cu retina periferica sa i vezi deodata
tot conturul fetei si al capului. Aceasta particularitate a vazului a sca-
pat atentiei esteticienilor, istoricilor si criticilor de art3, care de obicei
nu sunt artisti plastici, ci privesc analitic, pe cand cei dotati, creatorii,
isi folosesc in mod firesc intreaga retina, convinsi ca si toti ceilalti oa-
meni fac la fel (asa cum ne spune Theory of mind). Prin urmare, con-
tactul nostru cu lumea din jur poate avea loc fie analitic - pe portiuni
restranse, cu ajutorul petei galbene - fie sintetic - cu toata retina. Pre-
supunem ca cel mai vechi mod de a vedea, al oamenilor preistorici,
a fost global, iar copilul isi incepe viata percepand probabil cu toata
retina, primind o multime de senzatii vizuale din care invata treptat
sa selecteze. Imbatat de imagini, el reactioneaza si raspunde tot prin
imagini, desenand cu o placere evident manifesta. Mai tarziu ins3,
invatand sa citeasca, scolarul se deprinde sa isi concentreze atentia
asupra literei. (...) Astfel cunoasterea se restrange la calea rationala,
care inlocuieste trairea totald artistica, iar adolescentul coplesit de
clisee se dezvata sa-si mai foloseasca toata retina simultan, nu mai
primeste din jur ansambluri vizuale, ci mai mult amanunte. in ace-
lasi timp, capacitatea exprimarii prin imagini originale, neobisnuite,
scade, scazand astfel si... talentul la desen. in mod curent, orice om
utilizeaza fara sa isi dea seama ambele feluri de a vedea, analitic si
sintetic, dar inegal, dupa imprejurari.

(...) Distanta dintre creatorii sau amatorii de arta si omul obisnuit
poate fi redusa insa prin educatia ochiului, de fapt prin deschiderea
portilor sufletului si mintii catre bucurii vazute, dar si nevazute.”"’

Ceea ce este de subliniat legat de activitatea creierului si simtul vi-
zual este ca aceasta legatura e strans legata de una dintre activitatile pe
care orice copil le practica in mod spontan si aproape automat, dar care
odata cu timpul este de cele mai multe ori complet ignorata si foarte rar
folosita in viata adulta, devenind un fel de apanaj magic doar pentru alesii

considerati talentati... artistii.
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Adina Nanu, Vezi?, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 2018, p. 9.

Betty Edwards, Drawing with the Right Side of the Brain, Penguin Putnam Inc., New York,

1999, p. 99.
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In lucrarea sa Drawing with the Right Side of the Brain, Betty
Edwards detaliaza, pe baza experientei anilor petrecuti aldturi de stu-
dentii pe care ii instruia in tainele desenului, si elaboreaza etape pentru
a putea sa recuperam aceasta abilitate. Autoarea considera ca din cauza
faptului ca putini oameni par a avea abilitatea de a vedea si desena, ar-
tistii sunt adesea priviti ca persoane cu talente... daruite de Dumnezeu.
Pentru majoritatea oamenilor, desenatul pare misterios si cumva dincolo
de puterea lor de a intelege la nivel strict rational, detaliat, structurat.

Misterul si magia abilitatii de a desena par in definitiv, in mare ma-
sura, a fi capacitatea de a face o repozitionare mentala a felului in care ve-
dem/percepem. Atunci cand percepi intr-un anumit mod, experimentand
svederea artistica”, poti desena. Aceasta nu este ca si cand mari artisti
precum Leonardo da Vinci sau Rembrandt nu sunt uimitori doar pentru
ci intelegem partial procesul mental al creatiilor lor. In realitate, studiile
stiintifice descopera ca marii maestri ai desenului sunt inca si mai remar-
cabili pentru ca par a face privitorul sa vada, sa perceapa precum artistul,
dar conform autoarei Betty Edwards, capacitatea de baza de a desena este
accesibila oricarui om care invata sa-si repozitioneze mentalul in modul
de functionare si vedere/perceptie artistica, de emisfera dreapta. Aceasta
afirma ca starea de constientd modificata, asemanatoare transei, cea pe
care majoritatea artistilor o experimenteaza atunci cand deseneaza, pic-
teaza, sculpteaza sau fac orice alta activitate creativa, este o stare pe care
am experimentat-o cu totii. Probabil ca toti am observat mici schimbari
ale starii de constienta atunci cand suntem implicati chiar si in activitati
mai banale decat cele creative.

De exemplu, multi oameni observa ca de multe ori starea de consti-
enta obisnuita este schimbata in una de reverie, de transa creativa, atunci
cand deseneazai, coloreaza, modeleaza (vezi tehnicile propuse de Stephen
Gilligan). Multi spun ca cititul 1i transporta in afara lor. De asemenea, alte
activitati care modifica starea de constienta sunt meditatia, alergarea (jo-
ggingul), cusutul — lucrul de mana, scrisul, ascultatul muzicii si, desigur,
desenul.

Totodata, Betty Edwards considera condusul pe autostrada ca in-
ducand o stare subiectiva asemanatoare celei pe care o traim in timp ce
deseniim. In cele din urms, in ambele cazuri avem de a face cu imagini,
tinand cont de faptul ca experimentam raporturi intre elemente vizuale,
informatii spatiale ale configuratiei traficului. Multi oameni descopera ca
in timpul condusului au o gandire creativa mai activa, uneori uitdnd de
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trecerea timpului (cronologic) si resimtind senzatia de libertate si elibe-
rare de anxietati. Aceste operatiuni mentale ar putea activa aceleasi parti
ale creierului pe care le folosim cand desenam. Betty Edwards afirma ca
toti experimentam vederea artistica in timpul anumitor activitati, printre
care enumera si condusul pe autostrada. Acesta este uimitor de apropiat
nu numai de procesul de a desena, dar in mod izbitor si de vizionarea
spectacolului cinematografic. Consideram ca aceste activitati acceseaza
atat prin contemplare/vizionare, cat si ca proces creativ arii neuronale
similare, conducand la procese conexe.

Imaginile alb-negru, dincolo de istoria si componenta culturala a
lor, ne conduc, prin insdsi reprezentarea lor, catre un mod de a privi sin-
tetic, catre folosirea retinei in procent mai mare si ne solicitd, pornind de
la perceptia imaginii, in mod diferit. Spectatorul construieste parte din
ce percepe cu ajutorul experientei vizuale, asignand sens — sprijin inter-
pretativ — tonurilor redate in imagini in functie de iluminarea din cadru,
sugestia anumitor potentiale culori. Spectatorul percepe imaginile mono-
crome acromatice printr-o miscare spontana prin care adauga si corelea-
za din experienta personalid in mod implicit, creativ, realizand o puternica
relationare cu materialul cinematografic.

Corelam culoarea cu prezenta luminii, pentru ca odata ce aceasta
dispare, dispare si perceptia noastra (preponderent emotionala) legata de
culoare. Totusi, daca intunericul (umbra) ar disparea, culorile ar disparea
de asemenea. Acest experiment il putem observa mai ales atunci cand
lucram cu film fotosensibil si constatam ca expunerea la o lumina de re-
ferinta nedeterminata de intuneric (umbra), numita tehnic chiar valoare
de referinta, nu conduce la aparitia unei imagini colorate (nici macar mo-
nocrome). Imaginea este recognoscibila (exista) tocmai datorita acestei
imbinari intre intuneric (umbra) si lumina.

J[...] ca doar la granita dintre luminos si intunecat pot aparea cu-
lorile si ca ele trebuie sa aiba ca premisa lumina si intunericul.”"?

In stiintele naturii — in fizicd — culorile pot fi misurate, dar acestea
au si o valoare emotionala pe care, desi nu o putem inca masura, o putem
simti cu totii (simtim cum galbenul poarta esenta luminii, asa cum o recu-
noastem noi, oamenii — galben este culoarea pe care copiii o folosesc pen-
tru soare; albastru este culoarea departarilor, a apei, a adancului si este

'”  Goethe, Johann Wolfgang, Teoria Culorilor, Editura Princeps, colectia Univers PSI, lasi,
1995, p. 12.
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legata in multe privinte de intuneric, intr-un sens mai larg). Pentru Goe-
the, faptul ca toti vedem umbrele albastrui atunci cand sunt inconjurate
de lumina foarte calda a unui apus dovedeste ca ochiul uman (psihofizi-
ologic) formateaza ,,impresia” prin el insusi, ,emite/completeaza” cu cu-
loare albastra zona de umbra ca reactie la lumina galben-rosu in acelasi
fel in care isi ,,emite/completeaza din interior” complementara cromatica
pentru orice lumina colorata. Mai tarziu, chimistul Michel-Eugéne Che-
vreul (1786-1889) reia cercetarea lui Goethe si descrie teoria contrastului
simultan.

Pentru perceptia vizuald mentalizatd, prelucrata psihologic, si pen-
tru mestesugurile imaginii fotografice, lumina si intunericul sunt polari-
tati la fel de importante, sunt esentiale si determinante. Goethe considera
ca ,nu putem vorbi despre lumina fara sa vorbim si despre intuneric”.
Daca privim o imagine oglindita de un mediu — oricare ar fi acesta, de la o
oglinda ca atare, trecand prin luciul apei, pana la imaginea fotografica si,
prin extensie, imaginea din mediile procesate digital — observam ca aces-
tea retin, inmagazineaza, memoreaza, se lasa impresionate, reflecta atat
lumina, cat si intunericul. ,,Proba realitatii”, cum zic psihologii, e trecuta.

Fenomenul umbrelor colorate (efectul Purkinje) 1-a facut pe Goethe
sa considere culorile ca ficand parte din vederea specific umana. Tot el
spune despre simtul vizual ca acesta ,va face mereu eforturi pentru tota-
litate si unitate”. Aceste umbre nu pot fi vazute decat in contextul intregii
imagini. Nu pot fi masurate, practic sunt inexistente si, deci, iluzii optice
— desi o recunoastem consensual ca pe o perceptie general umana. Sun-
tem aici exact pe muchia sensibila dintre vedere (obiectiva, interpretata
cartezian) si viziune, tocmai atat cat sa despartim obiectul de subiect.
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4.

Modele de reprezentare a culorii

Printre cele mai bine articulate cercetari asupra culorii amintesc lu-
crarile profesorului Johannes Itten (1888-1967). Acesta a experimentat
fenomenele culorii alaturi de studentii scolii de la Bauhaus, Weimar,
si apoi de la Universitatea din Ziirich. Lucrarile sale pot fi considera-
te prima teorie unitara a culorii, desi multe dintre cercetarile lui au la
baza lucrari stiintifice, cercetari corelate cu psihologia culorii si metafi-
zica, precum cele ale lui Leonardo da Vinci, ale lui Johann Wolfgang von
Goethe sau ale altor oameni de stiinta.

Figura 5 — Cercul culorilor’

' https://editurafrontiera.ro/cinci-lectii-despre-culoare-ii/, accesat 08.07.2024.
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Wassily Kandinsky (1866-1944), pictorul-profesor la Bauhaus, afirma:

In art3, teoria nu premerge niciodata crea’;iei...Tn acest domeniu,
totul si mai ales la inceput este o problema de intuitie... Chiar daca
structura generald ar putea fi obtinuta si pe cale pur teoreticad, mai
ramane un plus care este veritabilul suflet al creatiei (deci pana la un
punct si esenta ei)... afara de cazul cand intuitia insufla pe neastepta-
te acest plus de creatie. Deoarece arta actioneaza asupra sentimen-
tului, poate actiona numai cu ajutorul lui... Intuitia innascuta a artis-
tului este tocmai talantul din Evanghelie, care nu trebuie ingropat.
Artistul care nu Tsi foloseste talentul este un sclav lenes.”?

Existda numeroase modele de reprezentare a culorii, dar unul dintre
teoreticienii marcanti ai culorii este poetul si filozoful Johann Wolfgang
Goethe. Cercul cromatic propus de el reprezintd un prim model in care
putem observa relatiile dintre culori intr-un mod structurat printr-o ima-
gine relevanta. Este un reper folosit si in ziua de azi de pictori si de sis-
temele de calorizare digitala. Cercul goethean a fost un punct de pornire
pentru numeroase cercetari asupra culorii. Munsell si Itten au reluat si
dezvoltat schema de organizare a culorilor goetheana.

Sinteza aditiva a culorilor

Sinteza aditiva reprezinta modul de obtinere a culorilor prin combi-
narea surselor luminoase colorate in primarele culorilor-lumind. Modelul
aditiv este folosit de ecranele care au la baza tuburi catodice, de moni-
toarele de computer, monitoarele TFT si videoproiectoare. Intensitatea
surselor luminoase ale fiecarei culori primare variaza, si astfel se obtin
diferentele cromatice.

Culorile primare aditive sunt corespondentele fotoreceptorilor din
ochiul uman: rosu, verde si albastru. Culorile aditive secundare sunt ma-
genta (purpuriu), galben si cyan (azuriu). Suma culorilor aditive in va-
lori/puteri egale este lumina albi. In schema aditivii, complementarele
cromatice sunt:

MAGENTA - VERDE
GALBEN — ALBASTRU
ROSU - CYAN.

2 Wassily Kandinsky, Spiritualul in arts, Editura Meridiane, Bucuresti, 1994, p. 69.
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4. Modele de reprezentare a culorii

Figura 6 — Sinteza aditiva®

Prin proiectarea impreuna a luminilor de diferite culori pe un ecran,
ele se amesteca si formeaza o noua culoare. Modul de producere a noii
culori este diferit de amestecul pigmentar. Combinarea pigmentilor pro-
duce culori noi prin faptul ca fiecare pigment absoarbe si reflecta lungimi
de unda diferite. Prin combinare pigmentara se ajunge spre negru. Ada-
ugarea de lumina cu lungimi de unda diferite creeaza noi culori. Culori-
le-lumina aditive se amesteca prin insumare si se apropie de alb realizand
sinteza aditiva.

3 https://ro.wikipedia.org/wiki/Culoare#/media/Fi%C8%99ier:AdditiveColorMixing.svg/,
accesat 15.06.2024.
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Sinteza substractiva a culorilor

Sinteza substractiva este folosita la scara mare in imprimare-tipar.
Culoarea se obtine prin filtre fizice succesive. Suma filtrelor culorilor este
negru.

Culorile primare folosite pentru tipar sunt magenta (purpuriu), gal-
ben si albastru cyan (azuriu). Culorile secundare sunt rosu, indigo si verde.

In cadrul sintezei substractive, culoarea se obtine prin filtriri suc-
cesive ale unei surse albe prin filtre fizice, cerneala tipografica de diferite
culori si ,tarii” ale filtrarii.

Figura 7 — Sinteza substractiva*

Filtrarea se face, de obicei, prin plasarea unei cerneli pe hartie: daca
cerneala nu este aplicata, ramane hartia alba, care reflecta aproape in to-
talitate lumina incidenta; daca se aplica cerneald, in zona respectiva ea
absoarbe selectiv anumite lungimi de unda, culoarea hartiei fiind data de
acestea. Daca mai multe cerneluri se aplica una peste alta, coeficientul de

4 https://ro.wikipedia.org/wiki/Culoare#/media/Fi%C8%99ier:Synthese-.svg/, accesat 15.06.2024.
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transmisie pentru fiecare lungime de unda rezulta ca produs al coefici-
entilor de absorbtie ai cernelurilor individuale. Pentru a controla ,taria”
aplicarii fiecarei cerneli, cerneala se aplica in puncte mici, unul langa al-
tul, acoperind un anumit procentaj din suprafata hartiei.

Fenomenele care determina culoarea obtinuta sunt puternic neli-
niare. Ca urmare, modelarea obtinerii culorilor prin sinteza substractiva
este o problema dificila.

In picturi vorbim de culori pigmentare care functioneazi pe mode-
lul sintezei substractive, cu diferenta ca pigmentii au specificul propriu.
Diversitatea pigmentilor existenti la ora actuald conduce la o sinteza a
spatiului pigmentar conforma cercului cromatic propus si mostenit de la
Goethe, dezvoltat si rafinat de Munsells si Itten®.

Figura 8 — Cercul culorilor’

> https://en.wikipedia.org/wiki/Albert_Henry_Munsell/, accesat 20.06.2024.

https://en.wikipedia.org/wiki/Johannes_ltten/, accesat 21.06.2024.

7 https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xI/AVvXsEhQx44mSX42gEAZn
1TakY5pBzGKaQtOUrhBB87qpal9J6dNmAVuHTz60yBOKxNgkoalJvGCC1CAMCSjrh9VF
9JHZX8ew4-wJUpgkxmNr7ibe_VOgKpwwBaz-7heeGsxqDudfSubKZmw0D9aR/s1600/
cercul+lui+ltten.jpg/, accesat 21.06.2024.
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5.

Cercul culorilor

Cercul culorilor realizat de Itten este o diagrama cu valoare de ghid
pentru oricine lucreaza cu vizualul, pentru ca prezinta succint, asa cum
numai imaginea reuseste, relatiile cromatice. Pe lungimea cercului se
afla culorile spectrului vizibil. Fiecarei culori ii corespunde opusul cro-
matic — complementara pe partea opusi a cercului. In centrul cercului
sunt cele trei culori primare, asezate in triunghiul central. Pe laturile
triunghiului central, in dreptul fiecarei perechi de culori primare este
culoarea secundara care le inglobeaza.

Modelul lui Itten este remarcabil de util in practica artistica, pen-
tru ca reuseste sa sintetizeze intr-o imagine o intreaga cercetare teore-
tica si, fiind destinat artistilor vizuali, este usor de inmagazinat si de
accesat din memoria vizuald, mult mai antrenata de acestia datorita
practicii.

Pornind de la cercetarile precedente, Albert Henry Munsell struc-
tureaza, la inceputul secolului XX, mai multe atribute ale culorii intr-un
sistem care pentru activitatea coloristului este esential.

Desi mai existasera incercari de a sistematiza culoarea si atribute-
le sale intr-un sistem tridimensional, Munsell reuseste sa il structureze
intr-o maniera versatila pe baza studierii in maniera stiintifica a percep-
tiei umane. Sistemul Munsell ia in considerare trei atribute ale culorii
pe baza si in functie de care este determinata. Aceste trei atribute sunt:
nuanta (in engleza, hue), luminozitate (ton, valoare; in engleza, value)
si saturatie (in engleza, chroma).
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Value| Munsell Color System
— Hue
g
N1
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Yellow-Red
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Blue-Green

Figura 9 — Munsell color system'

Datorita capacitatii sistemului Munsell de a pozitiona o culoare cu
precizie si acuratete, modelul are o larga aplicabilitate in arii diverse.
Regasim folosirea lui atat in depistarea anomaliilor perceptiei umane
(discromatopsie) prin testul Munsell-Farnsworth, cat si in modelele de
masurare a culorii utilizate in histograme, vectroscoape si alte modele
de masurare a culorii folosite in televiziune, grafica digitala, cinemato-
grafie si tipografie.

' https://en.wikipedia.org/wiki/Munsell_color_system#/media/File:Munsell-system.svg,

accesat 16.08.2024.
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Procesul de colorizare este foarte direct corelat cu sistemul Munsell
prin modul in care majoritatea consolelor specializate folosesc controlere
cu forma sferica, alaturi de inele pentru modificéri tonale, vizand atribu-
tele culorii cercului cromatic devenit sfera in maniera aceasta. Histogra-
mele devenite parte din aplicatiile de colorizare ajuta utilizatorul in a avea
un reper matematic, masurabil, dat fiind faptul ca perceptia umana varia-
za semnificativ. Una dintre recomandarile coloristilor cu experienta, ala-
turi de verificarea atributelor masurabile pe aparatura specializata, este
de a face pauza, de a iesi din studioul de colorizare la interval de o ora — o
ora si jumatate si a cauta lumina naturala pentru a dezmorti perceptia.

Cercetarea perceptiei umane l-a determinat pe Munsell sa afirme:

«Desire to fit a chosen contour, such as the pyramid, cone, cylin-
der or cube, coupled with a lack of proper tests, has led to many dis-
torted statements of color relations, and it becomes evident, when
physical measurement of pigment values and chromas is studied,
that no regular contour will serve."?

Tonul/Luminanta

Tonul se refera la variatiile (valorice) de luminanta. O suprafata
care reflecta (aproape) in totalitate lumina primita va fi perceputa ca
alba. O suprafata ce absoarbe lumina va fi perceputa ca neagra. La mo-
dul general, galbenul este cea mai luminoasa culoare spectrala, iar vio-
letul, cea mai intunecata, dar cel mai bine evaluam valoarea unei culori
anume prin fotografierea alb-negru, in care, desigur, iluminarea cadru-
lui (eclerajul) si calitatea suportului isi adauga variabilele.

O imagine in care predomina (este solist!) raportul tonal, iar cel
cromatic este secundar e o imagine lucrata in clar-obscur.

,Dorinta de a se potrivi unui contur ales, cum ar fi piramida, conul, cilindrul sau cubul,
cuplatd cu lipsa unor teste adecvate, a condus la multe declaratii distorsionate ale
relatiilor de culoare si devine evident, atunci cand se studiazd masurarea fizica a valorilor
pigmentului si croma, ca niciun contur obisnuit nu va servi” Munsell, A. H. (1912). A
Pigment Color System and Notation. The American Journal of Psychology, 23(2), 236-244.
https://doi.org/10.2307/1412843.
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Figura 10 — David si Goliath, Michelangelo Merisi da Caravaggio,
ulei pe panou de lemn 90,5 X 116,5cm; Kunsthistorisches Museum, Viena®

Luminozitatea culorii poate fi masurata cu un exponometru. Lumi-
nozitatea sau luminanta+ este rezulta din intensitatea luminii emise de
sursa si intensitatea luminii reflectate de suprafata luminata (factor de
luminanta)s. Valoarea culorii locale a catifelei negre este considerata cea
mai joasa/neagra din natura — 1,2%, luminozitatea unei foi de hartie este
60-80% (altfel ca si cititul devine... obositor), iar sulfatul de bariu, denu-
mit si blanc fix, are valoarea 90% si este considerat in cromatologie pro-
totipul de alb. Fiziologii considera albe suprafetele care reflecta radiatiile
omogen la peste 60%.

https://www.rador.ro/2020/07/18/portret-caravaggio-unul-dintre-fondatorii-picturii-
moderne-un-personaj-cu-o-existenta-zbuciumata/, accesat 20.08.2024.

Liviu Lazarescu, Culoarea in arta, Polirom,lasi, 2009, p. 39.

Luminanta se masoara in lumeni per m? per S-rad.
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5. Cercul culorilor

Ochiul uman distinge in general 200 de trepte tonale intre alb si
negru (R. Arnheim), dar existd oameni experimentati care discern mai
multe.

Culorile cu aceeasi valoare se numesc izofane sau isofote. Folosirea
policroma a culorilor izofane este adeseori intalnita in stilul decorativ si
in decoratii arhitecturale, caci nu rivalizeaza cu volumetria arhitectonica.

Culorile izofane sunt fascinante si adesea folosite in arta decorativa
si arhitecturald pentru a crea efecte vizuale armonioase.

Nuanta

Nuanta, tenta, sau hue, mai des folositul termen in mediile influen-
tate de cultura anglo-saxona, se refera la lungimea de unda a unei culori.
Nuanta este identitatea cromatica a unei culori. Nuantele sunt rezultatul
diferitelor lungimi de unde luminoase. Cromatica este legata indisolubil
de nuante ca lungimi de unda ale spectrului electromagnetic. Radiatii-
le electromagnetice cuprinse intre 380 nm si 780 nm sunt percepute de
ochiul uman ca luminoase si se numesc radiatii vizibile sau luminoase.
Diferite lungimi de unda ale radiatiilor vizibile sunt percepute si proce-
sate de analizatorul uman si denumite in categorii distincte. Astfel ca nu-
mim rosu atat radiatia de 780 nm, cat si radiatia de 680 nm, chiar daca
senzatia e diferita si produce un rosu diferit (inclusiv de la persoana la
persoand). Lungimile de unda specifice unei culori se intersecteaza cu
lungimile de unda ale unei culori vecine din spectru si rezulta deseori o a
treia nuanta. O corespondenta pentru fiecare lungime de unda si un nume
de culoare/nuanta sunt imposibil de realizat, prin chiar subiectivismul
perceptiei. Astfel, consideram si numim:

- intre 780 nm si 650 nm — rosu

- intre 650 nm si 590 nm — portocaliu

- intre 590 nm si 550 nm — galben

- intre 550 nm si 490 nm — verde

- intre 490 nm si 430 nm — albastru

- intre 430 nm si 380 nm — violet.

Culoarea este rezultatul interactiunii radiatiei luminoase cu ochiul
uman (receptorul nostru specializat) si modul in care informatia senzori-
ala este neuroprocesata la nivel subiectiv.
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Omul constientizeaza, la modul general, intre 160-200 de variatii
cromatice®. Desigur, persoanele care isi antreneaza constientizarea per-
ceptiei cromatice pot distinge/discerne mult mai multe variatii: peste
200 de nuante. Numarul denumirilor uzuale ale nuantelor in limbajul cu-
rent este Insa neasteptat de sarac si deseori asociat cu repere din anturaj,
ca exemple indicative.

Saturatia

Saturatia sau puritatea unei culori se refera la gradul ei de intensi-
tate cromatica. Culoarea pura, saturatd maxim, apare prin reflexia ace-
lei culori de catre o suprafata si absorbtia celorlalte lungimi de unda ale
spectrului vizibil.

La nivelul culorii locale, al pigmentilor fizici, prin adaugarea de pig-
ment alb unui pigment pur colorant diminuam saturatia si crestem lumi-
nozitatea, dar o si racim. Pigmentii de negru si/sau gri (amestec de alb si
negru) introdusi intr-o culoare modifica saturatia si valoarea sa, dar nu o
racesc.

Toate epocile si artele vizuale lucreaza cu aceasta caracteristica a cu-
lorii. Absenta culorilor saturate (sau a culorii in general!) este o declara-
tie stilistica si activeaza alte regiuni ale creierului uman. Felul in care sunt
dozate saturatiile culorilor si raportul dintre ele sunt aspecte extrem de
subtile, pe care artistii le folosesc de cele mai multe ori intuitiv si expresiv.

¢ Liviu Lazarescu, op. cit., p. 38.
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Interactiunea culorilor —
contraste vizuale

Perceptia vizuala este subiectiva si conditionatd de numeroase va-
riabile. Una din variabilele/conditionarile studiate in cercetarea culorii
tine de interactiunea culorilor. Ochiul percepe culoarea in mod relativ, in
primul rand din cauza conditionarilor culturale, psihologice si la nivelul
perceptiei propriu-zise — in functie de ansamblu, de parti si de relatiile
dintre acestea, si succesiv (succesiunea stimulilor si ansamblelor de sti-
muli pe coordonata temporald). Relatiile vizuale pot fi:

- relatii de contrast (de diferentiere);

- relatii de asimilare (de apropiere sau nivelare cromatica).

Relatiile de contrast sunt relatiile care influenteaza semnificativ atat
perceptia, cat si expresivitatea imaginilor artistice vizuale. Contrastele
sunt, dupa unii cercetatori ai imaginii, chiar fundamentul armoniei cro-
matice.

Contrastele sunt rezultatul actiunii stimulilor luminosi succesivi si/
sau simultani. In cinematografie, relatiile cromatice sunt prezente multi-
dimensional (temporal si spatial), dinamica/relatiile dintr-un cadru re-
lationand cu cele din cadrul precedent si din cel care il urmeaza, dar si la
nivel de parti ale cadrului si la nivel de ansamblu al sau.

Contrastul este implicit prezent in orice imagine.

Contrastele sunt relatii ce privesc tonul, nuanta si saturatia.

Orice pata (de culoare in termeni cromatici sau tonali) pe o suprafa-
ta determina un tip de relationare cu suprafata si conditioneaza recepta-
rea. Contrastul dintre pata si suprafata este implicit perceptiei. Din acest
motiv, ecranul salii de cinema si relatia cu sala sunt standardizate-cali-
brate. Din perspectiva descrisd, spatiile muzeale si expozitionale au sau
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ar trebui s# aibi parte de o atentie specifici. In cercetirile lui Josef Albers
putem sa descoperim cat de influentatd este perceptia de relatiile care
apar la nivel vizual intre culori si tonalitati. Daca exista suprafete cu cro-
matica si/sau tonuri diferite, exista deja contraste. Daca diferenta dintre
cromatica si/sau tonul uneia si ale celeilalte este mare, impactul asupra
perceptiei si impresiei spectatorului este mai puternic. Relatiile de pola-
ritate au un specific interesant. La nivel cromatic, polaritatile se atrag, se
cheama una pe alta prin natura atentiei si perceptiei umane, mai mult sau
mai putin educate.

Contrastele polare

- contrastul complementarelor;

- contrastul valoric (numit inchis-deschis sau de clar-obscur);

- contrastul termic (numit de obicei de cald-rece);

- contrastul cantitativ.

Denumirile de mai sus subliniaza natura relationala a contrastelor.
Contrastul este o relatie dintre minimum doua culori si priveste modul in
care prin relatie se valideaza diferentele specifice dintre culori. Contraste-
le se refera la toate caracteristicile culorii: ton, nuanta, saturatie.

Liviu Lazarescu, spune ca ,observarea relatiei dintre culori este o
preocupare culturala veche, iar incepand cu Renasterea europeana sunt
pastrate observatii ale marilor artisti cercetatori privind contrastele. Leo-
nardo da Vinci noteaza in tratatul sau ca orice culoare se vede mai bine
prin culoarea potrivnica ei si ca albul marginit de o culoare inchisa face
contururile sa para si mai negre, iar albul si mai alb™.

Eric Protter in Pictori despre picturd? spune ca Giorgio Vasari scrie:
,O culoare mai deschisa o face sa para mai vie pe cea de langa ea, iar cu-
lorile mohorite si palide le fac sa para mai vesele pe cele de alaturi, dan-
du-le parca o inflacarata frumusete.”

Tintoretto spune ca negrul si albul sunt cele mai frumoase culori,
deoarece una confera forta personajelor adancindu-le umbrele, iar cea-
lalta le scoate 1n reliefs.

Liviu Lazarescu, Culoarea in arta, Polirom,lasi,2009, p. 104.
Eric Protter, Pictori despre picturd,Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 55.
3 lbidem, p. 104.

2
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In secolul XX, Matisse spune ci nu picteazi lucrurile asa cum sunt,
ci diferentele dintre ele, iar Georges Braque afirma: ,Eu nu pictez lucruri,
ci raporturile lor™.

Contrastele de culoare au constituit obiectul de studiu al mai mul-
tor oameni de cultura din ultimele secole: Goethe (Teoria culorii, 1807),
Schopenhauer (Vazul si culorile, 1816), Michel-Eugene Chevreul (care a
scris, in anul 1829, prima carte despre contrastul simultan si a facut o
cercetare remarcabila pentru epoca sa). Adolf Holzel a formulat pentru
prima data cele sapte tipuri de contrast.

Scoala de la Bauhaus poate fi considerata primul institut modern
de cercetare a culorii si perceptiei in sfera artelor. Sub umbrela acestei
scoli au activat personalitdti care au reusit sa conjuge abilitatile artistice,
cercetarea si teoria intr-un mod care este si in momentul actual citat si
semnificativ pentru cultura vizuala.

Lucrarile teoretice si artistice ale lui Kandinsky, Klee, Josef Albers,
Itten sunt exemple remarcabile pentru ceea ce a insemnat fenomenul
Bauhaus.

Johannes Itten, in Arta culorii, scrie ca ,ne lipseste o introducere
clara si fundamentala in practica si exercitiile necesare explicarii efectelor
particulare ale contrastelor de culoare. Studiul pe care 1-a facut asupra
contrastelor de culoare este un element important al teoriei culorilor”.s

Itten preia studiile lui Holzel si defineste contrastele asa cum le cu-
noastem azi:

1. contrastul culorii in sine;

. contrastul de clar-obscur;

. contrastul de cald-rece;

. contrastul complementarelor;
. contrastul de calitate;

. contrastul de cantitate.

. contrastul simultan succesiv

Fiecare contrast are un caracter si un efect expresiv/emotional dife-
rit. Itten recomanda studierea fieciruia dintre contraste separat, caci au
moduri de formare, actiune optica si expresiva specifice.

Contrastele constituie baza creatiei artistice vizuale. Practic, acestea
creeaza drama vizuala. Sunt omniprezente si determina orice dinamica vi-
zuald, de la bizonii din Altamira pana la experientele de realitate virtuala.

N OO N

4 Ibidem, p. 104.
5> Liviu Lazarescu, op. cit., p. 105.
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Contrastul culorii in sine

Contrastul culorii in sine este contrastul dintre minimum trei din-
tre culorile saturate. Este contrastul dintre suprafete intens colorate, cu
pozitii distincte si distantate in spectrul cromatic. Desi poate fi conside-
rat unul dintre cele mai simple contraste, are un impact puternic asupra
privitorului. Pe acest contrast sunt construite atat opere de arta, cat si
semne si simboluri, cum sunt multe dintre steagurile unor state, steme,
logouri sau altele, care pot fi recunoscute si memorate usor. Cel mai pu-
ternic contrast de culoare este cel dintre culorile primare: rosu, galben
si albastru, la saturatie maxima. Cu cat saturatia scade sau in relatia de
contrast intra si culori secundare sau tertiare, cu atat contrastul isi pier-
de din forta, dar poate castiga in subtilitate.

Daca intre culorile saturate se intercaleaza negru si/sau alb, for-
ta fiecarei culori creste. Negru exalta luminozitatea culorilor saturate
— vezi vitraliile, unde aceasta caracteristica este dublatd de iluminare.
Albul amplifica saturatia culorilor din proximitate. Prin intercalarea de
alb si negru, perceptia nu mai este influentata de alaturarile dintre cu-
lori. Privitorul poate percepe caracterul fiecarei culori, asa cum linistea
ajuta sa percepem sunetele distinct.

Contrastul culorii in sine poate aduce o expresie puternica, pen-
tru ca opereaza cu esente pure sau aproape pure. Este foarte folosit in
realizarea emblemelor, in arta miniaturii, in arte decorative, in design
industrial, artd populara, primitiva, religioasa, data fiind expresia pu-
ternica si vibranta specifica. Trimiterile sunt, pana la urma, la arhetip,
la esente, la simbol, la puritate si la repere absolute.

Itten afirma: ,,Culorile pure primare si secundare exprima intot-
deauna o iradiere cosmica primitiva si in acelasi timp o realitate solem-
na si materiala. (...) Contrastul culorilor in sine poate sa exprime la fel
de bine o bucurie debordanta, ca si o tristete profunda, viata primitiva,
ca si universalitatea cosmica.”

Liviu Lazarescu, Culoarea in arta, Polirom, lasi, 2009, p. 108.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

Figura 11 — Miniatura islamica
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Vocabularul imaginilor

Analiza de imagine (Figurile 11, 12)

Islamul este o traditie aniconica, astfel incat imaginile nu sunt destinate ri-
tualurilor religioase. Rolul acestora era de a ilustra si decora manuscrise care
descriu scene istorice sau religioase. Reprezentarea este specific orientala
prin maniera sa decorativa, prin lipsa preocuparii pentru tridimensional si
perspectiva, care este insa inlocuita de detalii decorative impresionante. Cu-
lorile saturate si folosirea unor pigmenti puri cu stralucire pretioasa creeaza
impresia unui timp si spatiu ideale, a unui Paradis in care privitorul se poate
pierde in infinitele detalii migalos asternute de maestrii miniaturii.

Figura 12 — Miniatura islamica’

7 Miniatura islamic3, https://ro.pinterest.com/pin/722827808958842268/, accesat 25.08.2024.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

Figura 13 — André Derain, Big Ben®

Analiza de imagine (Figura 13)

André Derain este unul dintre promotorii fauvismului. Imaginea Big
Ben-ului londonez pictata in maniera fauvista surprinde privitorul prin
tratarea unei imagini emblematice intr-o maniera surprinzatoare raportat
atat la subiect, cét si la atmosfera cromatica cunoscuta. Artistul preia ex-

perienta pointilista si o acordeaza pe propria sa sensibilitate. Pensulatia
este ritmata de cromatica vibranta. Tonalitatile sunt traduse in cromatic si
observam cum zonele inchise devin albastru saturat, cele in tonuri medii
devin verzi, iar luminile par calde. Derain stabileste o conventie in mod
intuitiv, plasénd spectatorul in fata unui univers emotional vibrant.

André Derain, Big Ben, https://ro.pinterest.com/pin/569142471673993494/,25.08.2024.
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Figura 14 — Maurice de Vlaminck, Autoportret’

Analiza de imagine (Figura 14)

Autoportretul lui Maurice de Vlaminck este pictat in culori satura-
te specifice curentului fauvist. Expresia contrastului este percutanta.
Descrierea volumelor aproape dispare, crednd senzatia unei faramitari

Maurice de Vlaminck, Autoportret, https://ro.pinterest.com/pin/3025924729437421/25.
08.2024.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

a chipului. Fundalul este pictat intr-o singura culoare, fara nicio trimitere
la tridimensional, si este in contrast cu expresivitatea gestuala a tratarii
chipului, ce conduce la o perceptie acuta a disolutie formei. Chipul, ca
reprezentare a sinelui artistului, este asezat intr-un spatiu in care adanci-
mea dispare. Perspectiva este anulata atét prin tratarea formei, cét si prin
specificul contrastului culorii in sine, in care toate culorile sunt oarecum
in acelasi plan (daca nu exista o conventie inteligibila legata de volum,
iluminare versus culoare). In imagine nu descoperim o directie de lumi-
nd, intregul chip este peticit cu tuse brute, violente, de culori puternic
saturate. La nivel emotional, autoportretul transmite angoasa acuta prin
lipsa perspectivei, prin imaginea chipului scindat, aproape scrijelit pe
panza in culori puternice care agreseaza perceptia privitorului, martor al
introspectiei dureroase a artistului.

Contrastul de clar-obscur

Contrastul clar-obscur mai este numit tonal, valoric, inchis-deschis.
Este contrastul care se refera la relatia lumind-intuneric, asa cum chiar
denumirea o arata (clair = lumina, obscure = intunecat). Contrastul tonal
este prezent in orice imagine, dar cel mai evident il observam in imaginile
alb-negru datorita faptului ca albul si negru sunt polare, reprezinta valori
absolute pe scara tonala/valorica iar intre ele exista tot spectrul cromatic,
cu valorile specifice fiecarei culori.

Contrastul tonal este implicit si fundamental in imaginile de orice
fel si este prezent permanent de-a lungul istoriei imaginilor. Este structu-
ra care descrie, care deseneaza.

Exista doua aspecte ale acestui contrast: cel legat de monocromie si cel
legat de tonul fiecarei culori spectrale si/sau in relatie cu lumina — eclerajul.

Itten ne arata ca saturatia maxima a culorilor este diferita in functie
de gradul de luminozitate. El noteaza

Galben =4, Oranj = 6, Rosu = 8, Verde = 8, Albastru = 9, Violet = 10.

Cu doua sute de ani inainte, Goethe se uita la acelasi subiect si, desi
asezase invers scala valorilor de masurare, concluziile sunt similare: gal-
benul este cea mai luminoasa culoare si violetul, cea mai inchisa.

La Goethe,

Galben =9, Oranj = 8, Rosu = 6, Verde = 6, Albastru = 4, Violet = 3.
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Vocabularul imaginilor

O culoare nu poate fi luminata cu alb sau intunecata cu negru decat
pana la o limita care face imposibila recunoasterea caracterului/identitatii
culorii specifice. Fiecare culoare are limitele sale in a se manifesta specific.

In imaginile in care contrastul clar-obscur este solistul si structura/
relatia vizuala este ordonatoare a imaginii se face trimitere la valori ab-
solute — lumina si intuneric. Imaginile cu contrast clar-obscur puternic
sunt imagini cu caracter dinamic, in care misterul este parte din modul
expresiv dominant. Datorita felului in care descrie formele si volumele,
clar-obscurul contribuie la sugestia de profunzime a spatiului, chiar in
context de redare bidimensionala.

Figura 15 — Michelangelo Merisi da Caravaggio, Judit decapiténd pe
Holofern, Galleria Nazionali di Arte Antica, Rome, 1598, ulei pe panza'®

19 Michelangelo Merisi da Caravaggio, Judit decapitdnd pe Holofern, Galleria Nazionali

diArte Antica,Rome, 1598, uleipe panza, https://ro.pinterest.com/pin/19844054598161899/,

accesat 25.08.2024.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

Figura 16 — Artemisia Gentileschi, Magdalena penitenta (1621-1622),
ulei pe panza, 136.5 x 100 cm, Soumaya Museum, Mexico City"!

" Artemisia Gentileschi, Magdalena penitentd (1621-2), ulei pe panza, 136.5x100 cm,

Soumaya Museum, Mexico City.
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Vocabularul imaginilor

Istoric vorbind, curentele si epocile care au mizat pe expresia con-
trastului clar-obscur au produs imagini convingatoare, puternice si dra-
matice. Barocul este unul dintre curentele in care clar-obscurul s-a ma-
nifestat la un nivel care in ziua de azi ar fi considerat iconic. Expresia
baroca, precum si folosirea clar-obscurului trebuie intelese si in contextul
istoric si personal al fiecarui artist. Modul de reprezentare clar-obscur
este prezent in opere apartinand nu doar picturii, ci si fotografiei sau ci-
nematografiei de azi, care nu doar citeaza imagini si ecleraje, ci lucreaza
cu o intreaga mostenire culturala multidimensionala a imaginii si expre-
siei. Spiritul barocului poate fi observat si in imagini ale artei moderne.
Expresionismul si neoexpresionismul sunt moduri de abordare a repre-
zentarii in care experienta barocului poate fi observata la nivel de repre-
zentare si expresie.

Contrastul cald - rece

Contrastul cald — rece este contrastul dintre culorile calde si culorile
reci, fie ca sunt sau nu complementare. Acest contrast creeaza senzatii opu-
se/polare pornind de la nivel fiziologic: cald — rece si mergand spre analogii
complexe perceptive, psihologice si culturale: insorit — umbros, aproape —
departe, terestru — aerian, greu — usor, uscat — umed, mic — mare.

Ceea ce se pune in evidenta prin acest contrast sunt spatiul, volume-
le, dimensiunile.

Culorile calde si saturate creeaza senzatia de apropiere, volume mai
mari. Culorile reci par mai departate. Aceasta relatie cald — rece, prin su-
gestia aproape — departe, contribuie la crearea sugestiei spatiale. Culorile
calde vin spre noi, iar cele reci se indeparteaza. Culorile calde sunt asocia-
te cu partea insorita a unui obiect sau spatiu (chiar daca nu e asa in multe
imagini si eclerajul expresiv uneori tine sa contrazica cliseele si obisnuin-
tele), iar partea umbrita este asociata cu tente mai reci. Un obiect colorat
in culori calde pare mai mare decat acelasi obiect colorat in culori reci.

Cézanne a explorat acest contrast cand a realizat ceea ce numim
modulatie, adica redarea spatiului si volumelor prin culoare (cald — rece
si saturat — desaturat, cu distante valorice mici).

Contrastul cald — rece este unul ce exalta senzatiile si poate fi consi-
derat cel mai muzical contrast, prin aspectele vibrante la nivel perceptiv.
Este intens folosit in publicitate, dat fiind caracterul sau puternic si senzu-
al. Datorita modului in care potenteaza senzatiile, el creeaza o atmosfera
plina de vitalitate si este prezent in spatii in care aceasta nota este dorita.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

Figura 17 — Vincent van Gogh, Terasa cafenelei noaptea,
1888, ulei pe panza, 80,7 cmx65,3 cm,
Muzeul Kréller-Miiller, Otterlo, Tarile de Jos'?

Analiza de imagine (Figura 17)

Terasa cafenelei noaptea prezinta doua tipuri de lumina. Cea proveni-
ta de la becurile cu incandescenta ale cafenelei are culoarea galben-au-
riu stralucitoare in contrast cu culorile noptii, reci si inchise. Contrastul
este atat unul vizual cu trimitere termica (cald-rece), cét si unul care ex-

www.artchive.com/artwork/cafe-terrace-on-the-place-du-forum-vincent-van-
gogh-1888/27.08.2024.

65


http://www.artchive.com/artwork/cafe-terrace-on-the-place-du-forum-vincent-van-gogh-1888/27.08.2024
http://www.artchive.com/artwork/cafe-terrace-on-the-place-du-forum-vincent-van-gogh-1888/27.08.2024

Vocabularul imaginilor

prima o traire - spatiul cafenelei ca spatiu de intélnire interumana versus
singurétatea noptii. Intreaga imagine are ca solist acest contrast cald-re-
ce, care structureaza perspectiva inclusiv prin trimiteri ritmice reprezen-
tate de stralucirile si reflexele pe care le regasim in pavaj, geamurile lu-
minate cald care se micsoreaza la distanta, crednd senzatia de adancime.
Pensulatia artistului pare ca danseaza pe intreaga suprafata, moduldnd
contrastul cald-rece, care devine pe alocuri complementar oranj-albas-
tru, crednd o vibranta specifica stilului lui Van Gogh.
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Figura 18 — Claude Monet, Apus pe Sena la Lavacourt,
1880, ulei pe panza, 100X150cm, Petit Palais, Paris, Franta'®

Analiza de imagine (Figura 18)

Curentul impresionist este fara indoiala curentul artistic cu cea mai
puternica aplecare catre surprinderea luminii si mai ales a impresiilor
create de lumina in natura. Artistii impresionisti sunt atrasi de rasarit,
apus, reflexii ale luminii in apa sau in spatii unde lumina descrie fenome-

Claude Monet, Apus de soare pe Sena la Lavacourt, 1880, ulei pe panza, 100X150cm,
Petit Palais, Paris, Franta, https://www.wikiart.org/en/claude-monet/sunset-on-the-seine-
at-lavacourt-winter-effect/, accesat 26.08.2024.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

ne emotionante si interesante vizual. Claude Monet este un maestru al
surprinderii luminii. Apus pe Sena la Lavacourt descrie un moment care
in cinematografie poartd numele de regim. Lumina de regim este lumina
de apus sau de rasarit cadnd fiecare minut schimba uneori dramatic ca-
racterul imaginii, in special pe axa cald-rece. Acest fapt este apreciat de
artistii imaginii tocmai prin modul in care relationam emotional cu acest
mod dinamic de iluminare vs timp, care ne provoaca sa apreciem fiecare
moment in unicitatea sa. Monet alege o zi rece si cetoasa de iarna cu difu-
zie puternica. Cromatic, solistii sunt rozul si albastrul grizat. Ambele nuante
sunt desaturate, caci scena este una a subtilitatilor, a sugestiilor si impre-
siilor delicate. O imagine care ne indeamna la meditatie. Lumina roz-au-
riu palid se reflecta in apa, iar umbrele siluetate ale copacilor si ale unei
tufe de stuf devin albastru-inchis, crednd contrast si diferentiind planurile
atat cromatic, céat si prin sugestia detaliilor prin contrast tonal (albastru gri-
zat-inchis vs roz pastelat). Planul indepartat este rece, desaturat si pierdut
in difuzia care marcheaza intreaga atmosfera. Monet reda lumina in nuante
calde, desaturate, tonurile medii sunt si ele desaturate datorita difuziei si
gliseaza intre modulatii de violet, roz sau albastru. Tonalitatile inchise sunt
reci si ceva mai contrastante tonal. Perspectiva atmosferica este cea care
ne descrie spatiu cel mai puternic, caci difuzia o face pregnanta. Lipsa ele-
mentelor geometrice, cu exceptia soarelui care ne atrage din fundal, face
ca imaginea sa vorbeasca prin cromatica suava determinata de un contrast
cald-rece delicat. Tratarea tonala a elementelor naturale este corelata celei
cromatice printr-o abordare a detaliilor si formelor in maniera unei sugestii
mai degraba decét in una a descrierii formei.

Contrastul complementar

Contrastul complementar este fundamental si prezent in orice ima-
gine datorita constructiei anatomofiziologice a ochiului uman.

Leonardo da Vinci a semnalat contrastul complementarelor cu 500 de
ani in urma, dar cel care demonstreaza acest contrast este Charles Bourgeois
in 1813. Acesta propune demonstratia prin doua experimente empirice:

1. plasarea unui disc rosu pe o suprafata alba (acromata) si observa-
rea aparitiei aureoldrii discului rosu in nuante verzui;

2. orientarea contemplarii vizuale asupra unui disc rosu si imediat
dupa aceasta, asupra unei suprafete albe (acromate) pe care se observa
aparitia ,fantomei” discului colorata in verzui.
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Vocabularul imaginilor

Prin inlocuirea culorii discului cu celelalte culori primare, acestea
vor cere complementarele asociate (galben-violet, albastru-orange) si
opuse pe cercul culorilor ca pozitionare. Se considera, desi este o teorie in
perpetua cercetare, ca celulele responsabile cu perceptia unei culori sunt
suprastimulate si reactioneaza echilibrand prin a elibera culoarea com-
plementara la nivel de iluzie fiziologici. Complementaritatea nu poate fi
cercetata in valori absolute deoarece componenta fiziopsihologica are o
pondere mare in felul in care subiectii reactioneaza. Ceea ce este evident
a fost observat chiar de Goethe — anume, ca fiecare culoare isi cheama
complementara. In picturi, prin amestecul pigmentilor colorati comple-
mentar se obtin asa-numitele griuri colorate, care sunt considerate muzi-
cale prin componenta armonica a expresiei.

Fiecare pereche de complementare are un caracter unic. Perechea
galben-violet este perechea cu cel mai puternic contrast clar-obscur/to-
nal, perechea albastru-orange are cel mai puternic contrast cald-rece, iar
in perechea rosu-verde sunt luminozitati egale.

In toate perechile de complementare existi o culoare caldi si una rece,
care prin alaturare se exalta, iar prin amestec fizic al pigmentilor se anihi-
leaza ca saturatie, determinand griuri neutre prin amestec in parti egale
si griuri colorate atunci cand sunt amestecate in parti inegale. Alaturarea
complementarelor creeaza imagini vibrante, cci relatia este una in care fi-
ecare culoare cere si exalta complementara sa. Atunci cand sunt prezente in
proportii similare, expresia este una de stabilitate si forta, iar cand raportul

dintre culorile complementare este inegal, se creeaza o dinamica puternica.

Figura 19 — Amélie, 2001, Franta, regie Jean-Pierre Jeunet'*

™ https://www.wearemoviegeeks.com/2013/04/top-ten-tuesday-the-best-of-the-french/

amelie-amelie-30759198-1920-812/, accesat 26.08.2024.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

Analiza de imagine (Figura 19)

Filmul este o comedie cu influente new wave, freecinema si dogma
prin faptul ca spectatorul primeste informatii de la narator (a carui voce
se aude in off), precum si datorita stilului neconventional in care este
filmat. Bruno de Bonne a fost director de imagine.

Au fost utilizate numeroase filtre, credndu-se o cromatica speciala.
Productia foloseste miscari de aparat si incadraturi specifice cinemato-
grafiei postmoderniste, precum si efecte speciale (privirea de ramas-bun

a pestelui si topirea lui Amélie), desi nu este un film S.F. sau basm.

Daca privim stop-cadrul extras din filmul Amélie, observam ca se inca-
dreaza in cromatica generala a productiei. Imaginea este una care trimite
privitorul direct intr-un spatiu in care conventiile cromatice cotidiene se
anuleaza si determina un nou mod de functionare, cel al unei lumi ludice,
aparte - o poveste, un univers foarte personal, care filtreaza cotidianul
si il transforma in poveste. Cromatica este echivalentul unui ,a fost oda-
ta” subtil si multidimensional. Totul pare privit printr-un geam auriu care
satureaza, catifeleaza si insufleteste modul de a spune povestea. Cro-
matica se acordeaza elementelor de decor si muzicii nostalgice semnate
de Yann Tiersen, construind naratiunea cinematografica intr-o nota foarte
bine determinata. Contrastul rosu-verde are specificul ca cele doua culori
au aceeasi valoare tonala pe cercul cromatic. In imagine, ambele culori
sunt rupte, pastrand totusi saturatia la nivel vibrant, dar fara ardoarea care
ar putea sa agreseze spectatorul, crednd un tip de muzicalitate catifelata
in care complementarele insotesc centrul de interes al imaginii - chipul
personajului principal, ce devine prin contrast tonal centrul de interes al
imaginii. Datorita cromaticii, tonurilor si contrastelor blénde, povestea e
nostalgica, dar nu poate fi exact pozitionata istoric. Actiunea se desfasoara
intr-un timp suspendat in trecutul emotional si emotionant, caci culoarea e

cea care joaca mai puternic decét tonalul ce o acompaniaza discret.
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Vocabularul imaginilor

Figura 20 — Henri Rousseau le Douanier, Sleeping gipsy, 1897,
ulei pe panza, 129.5 cm x 200.7 cm, Museum of Modern Art, New York City'®

Analiza de imagine (Figura 20)

In pictura Sleeping gipsy, Rousseau infitiseaza o scend incarcatd ma-
gic, o frantura din imaginal, desprinsa dintr-un vis cu valente arhetipale.
Femeia adormita, alaturarea leului, culoarea pielii ce indica apartenenta
etnica, cobza si cerul cu luna plina ne transporta intr-o dimensiune diferita
de cotidian, de mundan. Artistul trateaza suprafetele intr-o maniera prin
care le percepem catifelate si netede. Pensulatia si tusele nu sunt vizibi-
le, astfel incat avem senzatia ca volumele sunt placute la atingere si ne
putem scufunda in noaptea linistita din imagine. Linia orizontului undu-
ieste si rimeaza cu liniile costumului oriental si ale parului femeii adormi-
te. Artistul reduce gama cromatica, alegand ca tema cromatica contrastul
albastru-oranj. Perechea albastru-oranj este cea cu cel mai puternic con-
trast rece-cald si creeaza vibrantd senzoriala puternica. In contrapunct cu
suprafata dominanta si neteda a albastrului cerului noptii regasim hainele
in dungi colorate cu oranj. Peisajul pustiu se acordeaza in nuante de griuri
colorate si tonuri intermediare ce descriu spatiul. Centrul de interes coin-

S https://en.wikipedia.org/wiki/The_Sleeping_Gypsy/, accesat 22.08.2024.
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6. Interactiunea culorilor - contraste vizuale

cide cu femeia adormita si leul. Liniile compozitionale ne duc atentia spre

centrul compozitional. Putem observa aproape un fel de nod atent descris
al acestora. Contrastul tonal este crescut prin iluminarea hainei si a cobzei
in contrast cu tonalitatea chipului si a umbrei.

Figura 21 — Roderic O'Connor, Le Cap Canaille Cassis,
ulei pe panz3, 73 x 92cm, colectie privata'®

Analiza de imagine (Figura 21)

Pictura artistului irlandez Roderic O’Connor surprinde un peisaj cu ve-
getatie aproape luxurianta. Contrastul pe care se sprijind imaginea crea-
ta de artist este cel galben-violet. Artistul moduleaza nuantele de violet si
de galben péna la limitele in care violetul migreaza spre rosu, iar galbe-
nul, spre verde si oranj. Calitatea contrastului de a cuprinde intrinsec si
componenta tonala face ca descrierea perspectivei, precum si a zonelor

https://massimogienda.blogspot.com/2013/02/roderic-oconnor-black-hill.html/,
accesat 26.08.2024.
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Vocabularul imaginilor

luminate sau intunecate sa devina parte din tema cromatica. Observam
cum in prim-plan exista un contrast tonal puternic, iar in fundal, tonali-
tatea muntelui violet mai deschisa in raport cu violetul din prim-plan. in
acest mod, se creeaza senzatia unei zone umbrite sau impadurite mai
indepartate. Totodata, pensulatia din fundal este mai putin pregnanta in
raport cu tusele ce descriu planurile mai apropiate.

Figura 22 — Roderic O'Connor, Houses by a River,
ulei pe panza, 32.4 x 40.2 cm"’

Analiza de imagine (Figura 22)

In peisajul Houses by a River regasim preocuparea pentru expresia
cromatica a luminii. Ceea ce este interesant in cromatica aleasa de artist
e modul in care foloseste contrastul violet-galben prin raport cromatic

7" https://massimogienda.blogspot.com/2013/02/roderic-oconnor-black-hill.html/,
accesat 26.08.2024.
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cald-rece, desi caracteristica acestui contrast este cea tonala. O’Connor
propune galbenul pentru planul apropiat, vibréndu-I cu un ton inchis de
verde in zona care devine inclusiv prin impastare centru de interes. Ne
surprinde transformand violetul in contrapunct cromatic si racindu-I cu
alb, crednd sugestia spatiala atmosferica. Prin folosirea acordurilor si a
contrapunctului cromatic, creeaza atmosfera pe care o recunoastem a fi
de primavara.

Contrastul de calitate

Contrastul de calitate ar putea fi numit si contrast de saturatie,
pentru ca este contrastul care se refera la relatia dintre saturatia culori-
lor. El vizeaza o gama larga de relatii intre culori saturate, pure, si culori
rupte prin grizare (amestec/interferentd a complementarelor sau inter-
ferenta cald-rece), iluminare si/sau umbrire. Existd o mare diversitate
de forme ale contrastului de calitate, dat fiind modul in care saturatia
culorilor scade. Uneori pot aparea si diferente tonale intre termenii-cu-
lori din cadrul contrastului, avand in vedere faptul ca luminanta ten-
telor afecteaza saturatia. Este un contrast rafinat si foarte apreciat in
clasicism, in cinematografie si publicitate.

Analiza de imagine (Figura 23)

In tabloul Napoleon Bonaparte traversand Alpii, Louis David realizea-
za un portret ecvestru menit sa celebreze pe Napoleon si victoriile sale.
Artistul construieste o imagine n care doreste sa exprime dinamica glori-
oasa a conducatorului. Pozitia cu ména ridicata aratand inainte, dinamica
accentuata a calului, miscarea mantiei si mai ales culoarea rosie aleasa
pentru aceasta in contrast cu griurile intregului ansamblu vin sa puncteze
caracterul puternic al liderului si sa glorifice victoriile acestuia. Faptul ca
mantia are o nuanta vibranta, a carei saturatie este puternica in raport
cu restul elementelor din imagine, subliniaza mesajul central al imaginii:
importanta misiunii lui Napoleon. Contrastul calitativ sustine si subliniaza
vizual elemente ce devin actorii principali ai imaginii.
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Figura 23 — Jacques-Louis David, Napoleon Bonaparte traversand Alpii,
260X 226 cm, ulei pe panza, Castelul Charlottenburg, Berlin'®

'8 Napoleon traversand Alpii - Louis David,https://respiro.ro/books/blog/neoclasicismul-arta-
ratiune-si-frumos-natural, accesat 11.03.2024.
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Figura 24 — Alice in Tara minunilor, regie Tim Burton, 2010,
Walt Disney Pictures, Roth Films, Zanuck Company, Team Todd"?

Analiza de imagine (Figura 24)

Alice in tara minunilor este o metafora-ritual a trecerii din copilarie
in adolescenta. Alice este zguduita de schimbarile prin care trece, care
o fac sa fie cdnd mica si cdnd mare. Liniaritatea mundana este inlocuita
de o lume magica, in care legile cotidianului nu mai sunt valabile. Filmul
construieste un spatiu magic, in care culoarea joaca roluri importante,
punctdnd elemente in maniera multidimensionala. Culoarea este senza-
tie, emotie si simbol in aceasta paradigma artistica. Imaginea aleasa o
prezinta pe Alice la o scara diferita de cea mundana in raport cu florile,
ciupercile si restul elementelor din cadru. Alice aici este mica si poate
coplesita. Este intr-un moment de trecere, marcat de poarta din imagine.
Florile pot fi o metafora a infloririi feminine si au nu numai o dimensiune
uriasa in raport cu personajul, chipuri sugerate, dar si saturatie cromatica
mult mai mare decét restul elementelor din cadru. Prin contrastul calitativ
dintre culoarea saturata a florilor si restul elementelor din imagine aten-
tia este atrasa, prin intermediul vizualului, catre ceea ce este semnificativ,
coplesitor si puternic in scena.

Alice in Tara minunilor, regie Tim Burton,https://modaaocubo.blogspot.com/2010/04/
alice-in-wonderland.html, accesat 11.03.2024.
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Figura 25 — Big Lebowski, regie Ethan Coen, Joel Coen,
1998, Working Title Films?°

Analiza de imagine (Figura 25)

Fotograma din filmul Big Lebowski se sprijind pe contrastul calitativ.
Intreaga secvents surprinde discutii si flecareala in sala de bowling. Am-
bianta cromatica este calda, cuprinzand culorile decorului in nuante rupte
de rosu caramiziu, rozuri si ocru grizat. Vestimentatia celorlalte personaje
este reprezentata de griuri neutre si reci. Nu apar culori pure, ci nuante
mai degraba rupte, péna la violetul costumului din imagine, ce face ca
personajul sa capete importanta si la nivel vizual, dincolo de corelatiile
culturale ale culorii alese pentru costum.

20

Big Lebowski, regie Cohen Brothers, https://www.themarysue.com/john-turturro-big-
lebowski-the-jesus-rolls/ontrastul, accesat 11.03.2024.
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Contrastul de cantitate

Contrastul de cantitate este contrastul care vizeaza suprafete si
proportiile dintre acestea. Se refera la relatia mic-mare, mult-putin.
Profesorul Liviu Lazarescu ne aminteste de afirmatia lui Paul Gauguin
devenita notorie atunci cand vorbim de acest contrast: ,,Un kilogram
de verde este mai verde decat zece grame din aceeasi culoare.™

In afirmatia maestrului picturii se ascunde un fapt perceptiv in-
teresant, si anume modul in care distributia pe suprafete mari ne afec-
teaza senzatiile legate de culoare, dar si atentia. O culoare care ocupa
o suprafata mare ne inunda simturile si este perceputa ca fiind mai
pregnanta la nivel de saturatie in raport cu aceeasi culoare distribuita
pe suprafete mai mici. Acest fapt are implicatii cu atat mai mari pen-
tru mediile imersive si in salile de difuzare cinematografica. Un film
conceput pentru difuzare pe marele ecran al unei sili de cinema este
altfel gandit decat un film distribuit pe monitoare mai mici. Un alt as-
pect interesant al modului in care percepem este relatia suprafetelor
mari cu cele mici si faptul cd cele din urma ne atrag atentia tocmai prin
suprafata proportional mai mica pe care o ocupa. Contrastul cantitativ
este unul inerent si fundamental imaginii. Termenii contrastului pot
stabili relatii cu expresie dinamica sau statica in functie de proportiile
in care se arata.

2" Liviu Lazarescu, op cit., p. 156.
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Figura 26 — Paul Gauguin, Vahine no te vi, 1892, ulei pe péanza, 193X103 cm,
Baltimore Museum of Art, Baltimore, Maryland, United States of America??

Analiza de imagine (Figura 26)

In imaginea urmétoare a lui Gauguin, proportiile par a crea o relatie
statica prin faptul ca au distributie echilibrata. Ochiul decupeaza figura
umana prin contrastele complexe folosite. Exista o liniste si o asezare pe
care le regasim in imagine corelate cu subiectul ales si atmostfera gene-
rala exprimata de artist.

22

https://en.wikipedia.org/wiki/Vahine_no_te_vi/, accesat 12.01.2025.
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Contrastul cantitativ poate stabili expresii dinamice si poate atrage
atentia privitorului asupra termenului cu suprafata redusa ca si cand l-ar
pune solist pe o scena (cu acompaniamentul restului ansamblului).

Figura 27 — Piet Mondrian, Norul rosu?®

Analiza de imagine (Figura 27)

Efectul dinamic este subliniat, in imaginea creata de Piet Mondrian,
prin faptul ca elementul rosu-oranj este redus cantitativ in raport cu su-
prafata albastrului. Prin aceasta diferenta de raport cantitativ, atentia
noastra este condusa catre termenul mai mic cantitativ, ce ne atrage prin
contrapunct fata de marea de albastru in care pare scufundat. Diferenta
cromatica potenteaza contrapunctul cantitativ, crednd dinamica si atmo-
sfera. Pare ca artistul arata spre un moment unic, precis si emotionant
prin raporturile pe care le reda pe pdnza. Pe scena redata este solist norul
rosu, acompaniat de o orchestra mare ce interpreteaza albastrurile spa-
tiului in care performeaza norul rosu-oran;.

23

Piet Mondrian, Norul rosu https://fineartamerica.com/featured/the-red-cloud-1907-piet-
mondrian.html/, accesat 05.08.2024.
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Contrastul cantitativ este amplu folosit alaturi de celelalte contraste

pentru a puncta atmosfera si a sublinia elemente, a crea centre de interes
si dinamica dorita in compozitia vizuala.

Contrastul simultan/succesiv

Simultan
Generic, este contrastul dintre doua culori aldturate in care fiecare
isi pretinde si produce la nivel subiectiv-fiziologic polara proprie.

Succesiv
Contrastul succesiv, asa cum chiar denumirea o reclama, cuprinde
elementul timp cronologic, specific imaginii cinematografice.

Observatie privind imaginea cinematografica:

Aceasta implica la nivel perceptiv adaptarea/obisnuirea cu un sti-
mul. Ordinea in care apar stimulii este, desigur, un factor important dat
fiind faptul ca fenomenul apare dupa receptarea primului stimul. Con-
trastul succesiv este un fenomen corelat cu persistenta retiniana. Putem
considera contrastul succesiv un contrast simultan care actioneaza suc-
cesiv — in timp. Are loc, ca si cel simultan, la nivelul retinei si nu poate fi
masurat sau inregistrat per se. Dinamizeaza si coordonata cromatica, si
pe cea tonala prin imaginea polara (negativa) postprodusa pe retina.

Iain McGilchrist afirma despre muzica, si extindem observatia neu-
rologica si pentru cinematograf, ca , o0 gama de contururi melodice trebu-
ie sa fie pastrate simultan in constiinta, necesitand capacitatea sporita a
emisferei drepte de a pastra experienta in memoria de operare.”*

Muzica si cinematograful evolueaza in timp prin modele ale memo-
riei»s. Timpul este contextul pentru muzica si cinematografie. Cinemato-
grafia, pe de alta parte, este strans legata de vizual.

Experiment
Contrastul succesiv:

1. Daca privim o suprafatd/ecran rosu sau oranj céteva minute si
apoi mutam privirea asupra unor obiecte oarecare, acestea vor parea
verzui, respectiv albastrui. In acelasi fel, un cadru rosu va determina ca
un urmator cadru alb-negru sa para verzui. Similar cu oricare comple-
mentara cromatica.

2% Jain McGilchrist, Stdpanul si emisarul sdu, Editura Herald, Bucuresti, 2023, p. 144.

Cinematograful este posibil datoritd fenomenului de remanenta retiniana studiat de
Joseph Plateau: https://ro.wikipedia.org/wiki/Joseph_Plateau/, accesat 20.03.2017.
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Contrastul simultan:

2. Daca fixdm o forma geometrica colorata in rosu (rosu este o lun-
gime de unda foarte excitanta vizual) pe o suprafatéd/ecran neutru si ul-
terior indepartam forma rosie, in locul sdu va aparea iluzia cu aceeasi
forma colorata in verzui.

3. Daca privim o forma colorata in rosu pe fundal negru si mutam
sau addugam un cadru cu aceeasi forma coloratd in alb, aceasta va
apdrea colorata in verzui.

4. O formainchisa pe un fond deschis va crea, cadnd inchidem ochii,
o imagine negativa negru pe alb.

Explicatia ar fi aceea ca celulele vizuale sunt stimulate péna la
punctul in care obosesc, si astfel, simultan si/sau succesiv, celulele
care recepteaza stimulii polari compenseaza.

Figura 28 — Josef Albers, Interaction of Color?®

26 https://www.publicbooks.org/josef-albers-in-the-ipad-era/, accesat 10.12.2024.
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Analiza de imagine (Figura 28)

In imaginea anterioara, patratul din centru al fiecarui rénd are aceeasi
cromatica si acelasi ton. Putem observa c3, in functie de culoarea patra-
tuluiin care este inscris, perceptia legata de cromatica si ton este diferita.
Perceptia este influentata de culorile alaturate si putem observa asta si
in imaginea de mai jos, unde perceptia griului din centrul fiecarui patrat
este modificata de patratul in care apare.

Figura 29 — Josef Albers, Interaction of Color?’

Contrastul simultan/succesiv este unul dintre contrastele funda-
mentale si poate cel mai subtil, cici lucreaza cu perceptia subiectiva uma-
na. Este un fenomen care atesta faptul ca ochiul uman nu opereaza in va-
lori absolute, ci relative per se. Contrastul simultan/succesiv este legat de
polaritati, cu diferenta ca unul dintre termenii relatiei este absent in plan
fizic, si este de natura psihofiziologica prin faptul ca o culoare isi pretinde
si produce simultan polaritatea la nivel perceptiv.

27 https://www.wired.com/2013/08/josef-albers-classic-interaction-of-color-gets-a-21st-
century-upgrade/, accesat 10.12.2024.
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Contrastul simultan/succesiv ne pune in fata caracterului dinamic
si instabil al perceptiei vizuale umane. Culoarea este receptata in raport
cu vecinatatile sale si, implicit, cu ansamblul din care face parte. Josef
Albers=® dezvolta in opera sa experimente complexe care aratd cum se in-
tampla aceste fenomene si ce efecte pot crea. O aceeasi culoare, in functie
de alaturari (in succesiune) diferite, este perceputa cu tonalitati si/sau
nuante diferite. Dinamica instabild data de contrastul simultan/succe-
siv tine de perceptie si nu este un fapt masurabil, ci unul pur si simplu
subiectiv. Contrastul simultan/succesiv nu poate fi fotografiat, dat fiind
faptul ca el are loc in cortexul vizual printr-un proces subiectiv, ale ca-
rui premise nu pot fi gasite in imediatul static si nu pot fi evaluate pro-
priu-zis, obiectiv, cum deseori zicem despre situatii/contexte verificabile.
Este parte din experienta noastra cotidiana, iar constientizarea inter con-
ditionalitatii cromatice si tonale poate fi utilizata in practica artistica din
multe domenii (de la arhitectura, imagine fixa, pana la cinematografie,
unde se opereaza cu imagini succesive).

Contrastul simultan/succesiv poate fi impartit la randul sau (teore-
tizand, desigur, in exces) in patru directii:

- de complementaritate;

- termic;

- de luminozitate;

- de saturatie.

Contrastul simultan/succesiv de complementaritate

Chimistul francez MichelEugene Chevreul, in Legea contrastelor
simultane* din 1839, spune ca ,a pune culoare pe o panza nu inseamna
numai a colora in respectiva culoare partea de panza pe care se aplica
pensula, ci si a colora in complementara ei spatiul inconjurator”.s

Cel mai puternic contrast simultan/succesiv se petrece prin alatura-
rea complementarelor cromatice, prin faptul ca cele doua culori se exalta
reciproc.

28
29

Joseph Albers, Interaction of Color, Yale University Press, 2013.

Chimist francez (1786-1889).1n 1839, isi publicd cercetarea cu titlul De la loi du contraste
simultané des couleurs. Este tradusa in engleza si publicata in 1854 cu titlul The Principles
of Harmony and Contrast of Colors.

On the Law of Simultaneous Contrast of Colors, cu completari, capitole suplimentare si
grafica color semnata de Dan Margulis, apare in 2020.

Liviu Lazarescu, Culoarea in arta, Polirom,lasi, 2009, p. 139.

30

31

83


https://en.wikipedia.org/wiki/Dan_Margulis

Vocabularul imaginilor

Alaturarea/succesiunea rosu-galben va crea senzatia ca rosu se de-
plaseaza spre violet si galbenul spre verde. Alaturarea/succesiunea ver-
de-violet va misca la nivel subiectiv verdele spre galben si violetul spre
rosu. Galbenul si verdele se vor deplasa spre rosu, respectiv violet. Gal-
benul si albastrul se vor prezenta conform aceluiasi principiu: galbenul
va arata mai aproape de oranj si albastrul de violet. Cand vorbim despre
succesiune avem in vedere si ordinea aparitiei (specifica imaginii cine-
matografice), care presupune la nivel perceptiv inclusiv adaptarea la un
stimul, mediatorul, prin care ordinea se face semnificativa.

Exemplu:

O imagine cu componenta rosie (sau alta culoare, alt ton sau nivel
de saturatie) vizionata pe o perioada lunga de timp va face observa-
torul sa se obisnuiasca cu stimulul si sa nu il mai recepteze similar cu
acelasi cadru difuzat pe o durata mai scurta®. Daca ulterior cadrului
rosiatic (sau cu altd componenta cromatica, tonala sau de calitate/
saturatie) urmeaza unul cu dominanta galbena (complementar3, po-
lara sau diferenta de saturatie), acesta va parea virat in verde (polara
sa). Toate aceste relatii succesive (lucru valabil inclusiv la nivel sonor)
si modularea lor emotional-subiectiva creeaza expresivitate vizuala
(sau sonora).

Unul dintre marii cercetatori ai culorii, Goethe, observa fenomenul
umbrelor colorate si ajunge sa considere culorile ca facand parte din ve-
derea specific umana. Tot acesta spune despre simtul vizual ca va face
mereu eforturi pentru totalitate si unitate. Aceste umbre nu pot fi vazute
decat in contextul intregii imagini. Fenomenul scapa intelegerii gandirii
stiintifice — care, conform teoriei newtoniene, considera aceste umbre ca
fiind nonspectrale, practic inexistente si deci iluzii optice —, desi il recu-
noastem, cultural-consensual, ca fiind o perceptie general umana. Sun-
tem aici exact pe muchia sensibild dintre vedere (obiectiva, interpretata
cartezian) si viziune, felul uman de a vedea.

Rezultatul aprofundatei cercetari goetheene este Cercul Culorilor,
care sintetizeaza legile pe care le-a descoperit: legile complementarelor,
perechilor armonice si tipul de relatie intre culori. Iata cum s-a constituit
construirea acestuia in ansamblul mai larg al gandirii goetheene:

32 Acesta este motivul pentru care e bine ca cei care lucreazi cu dozarea cromatic3, fie ca

este vorba de imagine fixa sau in miscare, sa ia pauze de la lucru, pe cat posibil in natura
sau intr-un spatiu calm colorat.
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J[...] pentru producerea culorii se cer lumina si intuneric, lumino-
zitate si obscuritate sau - daca dorim sa folosim o formuld mai gene-
rala - lumina si nelumina. Mai intéi, in preajma luminii, ne apare o cu-
loare pe care o numim galben, iar ldnga intuneric o alta, careia ii dam
numele de albastru. Daca le amestecam pe acestea, in starea lor cea
mai pura, asa incat sa-si pastreze pe deplin echilibrul, dam nastere
unei a treia, careia ii spunem verde. Primele doua culori pot conduce
insa, fiecare pentru sine, la un nou aspect, ingrosandu-se sau intu-
necandu-se. Ele capatd un aspect rosiatic, care se poate intensifica
atét de mult, incét abia se mai pot recunoaste albastrul si galbenul
originar. Se poate obtine totusi un rosu foarte intens si pur, mai ales
n situatii fizice, prin asocierea celor doua capete ale rosului-galbui
si rosului-albastrui. Aceasta este conceptia vie despre aparitia si pro-
ducerea culorilor. Se poate presupune nsa ca alaturi de albastru si
galben, existente in mod specific, avem si un rosu gata format si, ca
atare, putem produce si in sens invers, prin amestec, ceea ce am pro-
vocat, in sens direct, prin intensificare. Teoria elementara a culorilor
are de a face numai cu aceste trei sau sase culori, care pot fi incluse
convenabil intr-un cerc.”3

Contrastul simultan/succesiv complementar il contine si pe cel ter-
mic, care este o variatiune relativa a acestuia.

Contrastul simultan/succesiv de luminozitate

La nivel tonal, alaturarile prezinta acelasi fenomen de distantare
polara la nivel subiectiv, prin insdsi natura perceptiei umane. Similar fap-
tului ca prin alaturare culorile isi reclama complementara si caracterul
termic diferit prin cresterea senzatiei diferentiate in mod simultan, dar si
succesiv, tonurile inchise cresc senzatia ca cele aldturate (prin juxtapune-
re sau pe axa temporald) sunt mai deschise si viceversa.

Contrastul simultan/succesiv de saturatie

Alaturarea unei culori saturate uneia cu saturatia mai mica exalta
subiectiv saturatia celei mai saturate concomitent cu senzatia de scadere
a saturatiei pentru cea deja mai desaturata. Cea saturata devine solista
relatiei. Fiecare dintre ele isi reclama complementara sa, dar cea saturata,
fiind mai proeminenta ca stimul excitant vizual, se impune in relatie.

Contrastul simultan/succesiv este contrastul in care doud culori
alaturate sau succesive se modifica reciproc la nivel de receptare prin in-

3 Goethe, op. cit., pp. 26-27.
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departare polara (complementar, termic, tonal si calitativ/saturatie).
Caracterele cromatice si tonale se exalta sau/si se domind.

Constientizarea contrastului simultan/succesiv este foarte utila dat
fiind caracterul sau de vector in receptarea relatiilor vizuale, prin inter-
actiune cu perceptia vizuala umana. Asa stand lucrurile, artistul are un
instrument prin care dozarea unui termen afecteaza dinamica perceptiei
in termeni mai largi si multidimensionali.
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7.
Efectele culorii,
simbol si expresivitate

Efectele culorii trebuie privite mai degraba ca procese dinamice in
care fiinta umana este implicata multidimensional. Putem lua in consi-
derare doua aspecte in analiza perceptiei cromatice, aspecte care desi-
gur se intrepatrund datorita neurologiei umane specifice: unul este cel
fiziologic/senzorial si altul cuprinde aspecte psihologice profund legate
de experienta culturala umana (personala sau cultural comunitara). Unul
dintre domeniile pentru care sunt relevante in mod imediat este designul
spatiilor cu destinatii specifice. Putem observa felul in care culorile pre-
dominante in interioare ne afecteaza starea de spirit pornind chiar de la
nivel fiziologic, dat fiind faptul ca suntem imersati in spatiul respectiv.
Observam similitudinea cu spatiile de cult, sélile de cinema sau de teatru,
in care spectatorul este imersat la nivel vizual (dar si sonor). Sala de ci-
nema sau de teatru este in general un spatiu intunecat, in care privirea
este directionati spre spectacol/ecran. Intunericul din jurul scenei sau
al ecranului si lipsa altor stimuli focalizeaza atentia spre actiunea/dra-
ma prezentatd, potentand stimulii vizuali si auditivi ce sustin povestea
adusa spectatorului, care este imersat si hipnotizabil de aceasta. Daca
privim vitraliile, mozaicurile sau frescele celebre, observam modalitati
de a impresiona vizitatorul prin imersie intr-un univers vizual (si sonor,
caci chiar si fara ritual in desfasurare, sunetul este alterat in multe dintre
spatiile de cult) care il extrage din modul cotidian de functionare prin
manipularea perceptiei.

Perceptia luminii si perceptia cromatica nu au repere absolute (cum
pot fi cele muzicale pentru muzicieni, care si acestia, in majoritate, au
si repere relative), ceea ce face sa aiba un caracter fluid atat la nivelul
perceptiei imaginii fixe, cat si, cu atat mai mult, in perceptia imaginii in
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miscare, cum este cea cinematografica (vezi fenomenul umbrelor colora-
te, pentru contrastul simultan si succesiv). Ochiul uman nu e capabil sa
evalueze valori absolute nici cand este bine antrenat, astfel ci exista inter-
actiuni ale culorilor aseménatoare cu ale actorilor si la nivel subconstient
care, foarte subtil, influenteaza de fapt major perceptia spectacolului. Jo-
sef Albers, in Interaction of Color, spune si demonstreaza:

.Color has many faces, and one color can be made to appear as
a different color.””

Simbolul este un semn care inlocuieste un continut multidimen-
sional pornind de la aspecte personale, incluzand continuturi culturale,
emotionale, psihologice si conceptuale. In creatiile artistice, modul de
operare al simbolului poate capata si corela in mod specific si unic ele-
mente diverse. Artistul recontextualizeaza elemente culturale la nivel
personal, creand simboluri care functioneaza in propriul sistem si in re-
latie cu privitorul/ascultatorul. Etimologia cuvantului ,,simbol” porneste
de la povestea plecarii la razboi a unui tanar, a carui iubita imparte in
doui o monedi de argila (ort), ca semn al legiturii lor. In limba greaci,
aceste parti se numesc symbolon. Cele doua jumatati au particularitati
unice prin modul de rupere irepetabil. Simbolul coreleaza domenii si pa-
radigme din spatii diferite prin insusi ritualul desemnarii legaturii dintre
ele. Putem afirma ca orice gest artistic este ritualic si simbolic in contextul
culturii in care apare. El contine valori personale care includ experiente,
perceptii, valori si continut personal si corelat culturii din care provine.
Culoarea poate deveni simbol in multe domenii. Simbolul in arta trebu-
ie interpretat flexibil, in context personal si cultural. Interpretarile fixe
transforma simbolul in semn (de exemplu, semnele de circulatie).

Rosu este culoarea care excita sistemul simpatic cel mai puternic,
producand cresterea tensiunii arteriale, tahicardie, respiratie accelerata,
micsorarea pupilei ca in fata unei lumini puternice. Rosul din semnele de
circulatie indica o interdictie, un semnal de alarms, o atentionare. In ar-
tele apartinand spatiului european poate simboliza pasiune, senzualitate,
erotism, regalitate, putere, dinamism, dramatism, suferinta etc., in func-

T ,Culoarea are multe fatete si o culoare poate fi fécuts s& pard o culoare diferits.” (t.n.).

Josef Albers, Interaction of Color, Yale University Press, New Haven and London, 50th
Anniversary Edition, 2013, p. 76.
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tie de context si epoci. In culturile orientale aceeasi culoare simbolizeazi
noroc, fericire si vitalitate.

Faber Birren si-a castigat renumele prescriind culori. A prescris cu-
lori in medii si contexte diverse — de la proiecte guvernamentale, la edu-
catie, armati, arhitectura, industrie si comert. In Color Psychology and
Color Therapy: A Factual Study of Influence of Color on Human Lifez, el
face o analiza a culorii si a felului in care a fost folosita in domenii, culturi
si epoci diferite. Aflam ca pentru preotii Pawnee rosu este culoarea vietii,
iar in Egiptul antic riturile si ceremoniile, incantatiile si formulele magice
erau scrise cu cerneala rosie, de asemenea, amuletele erau de culoare ro-
sie. Faber Birren spune ca:

.Rosu este cea mai interesanta culoare in vindecarea magica.”?

.Rosu este probabil cea mai dominanta si dinamica dintre culori.
Energia sa are o puternica influentd asupra cresterii plantelor. S-a
constatat ca accelereaza dezvoltarea vietuitoarelor mici, productia
hormonilor, activitatea sexuala si vindecarea ranilor."*

Albastru este perceput in general ca un antagonic al rosului, chiar
daca cercul cromatic ne indica altceva. Albastru, mai ales cel inchis, are
efect de calmare pentru sistemul parasimpatic. El scade tensiunea, rares-
te bataile inimii si ritmul respiratiei, iar pupila se dilata ca atunci cand
intram intr-o zona umbrita.

Faber Birren spune ca albastru este un presupus catalizator al re-
actiilor de oxidare in tesuturi, incetineste activitatea hormonala, avand
si un usor efect antiseptic. Richard Ellinger, in lucrarea Color Structure
and Designs, scrie ca albastru are efecte interesante asupra enzimelor
respiratorii. Otto Warburg® afirma ca lumina influenteaza cresterea (prin
oxidare) a suspensiei de drojdii intr-o manierd in care lumina albastra
este de trei ori mai eficienta in comparatie cu cea verde sau galbena. Lu-
mina rosie este ineficienta pentru cresterea drojdiilor (dar foarte potrivita
ca lumina a laboratoarelor fotografice pe film fotosensibil). Efectul biolo-
gic al celorlalte culori pare a fi semnificativ neutru in raport cu albastru

Faber Birren, Color Psychology and Color Therapy: A Factual Study of Influence of Color
on Human Life, Pickle Partners Publishing, 2016.

Ibidem, p. 56.

Ibidem, p. 280.

Richard Ellinger, Color, Structure and Design, John Wiley&Sons, 1963.

https://www.nobelprize.org/prizes/medicine/1931/warburg/biographical/, accesat
10.01.2025.
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si rosu. Este evidenta influenta luminii si a culorilor asupra sistemului
endocrin.

Lumina colorata influenteaza puternic perceptia. Ne amintim de
vitralii, de luminile din teatru, de cluburi si stim ca emotional suntem
afectati de lumina. Cand se foloseste lumina verde sau albastra, efectul
asupra perceptiei celuilalt, mai exact in privinta culorii pielii si buzelor,
poate fi ciudat, caci subliminal asociem carnatia cu starea vitala umana.
Faber Birren spune ca a fost folosita in interogatoriile criminalilor pentru
a facilita recunoasterea faptelor prin inducerea unei stari emotionale vi-
zavi de perceptia carnatiei in lumina albastra.

In principiu, culorile pot fi grupate in douf mari categorii: active
si expansive, precum rosu, oranj, galben, si pasive, calme, cum sunt al-
bastru, verde si violet. Totusi, observam cum atat rosul, cat si albastrul
sau verdele, pornind de la experienta cotidiana, pot sa fie asociate cu un
spectru larg de emotii, simboluri si continut — de la calm, relaxant, linis-
tit, meditativ, introvertit pana la rece, inspaimantator, intunecat, ciudat,
groaznic, tenebros.

Studiile lui Karwoski si Odbert spun ca muzica lenta este in general
asociata cu albastru, iar muzica cu tempo mai activ, cu rosu, notele inal-
te se asociaza culorilor luminoase, notele joase, culorilor inchise. Com-
pozitorul Alexander Scriabin’ este considerat adesea cel mai important
compozitor rus simbolist. Lev Tolstoi spune ca muzica lui este o expresie
a geniului. Scriabin propune ca auditia lucrarii sale Prometheus sa aiba
loc in intuneric, in timp ce pe un ecran sunt proiectate lumini colorate. El
este puternic atras de concepte ca sinestezia si asociaza culori variatiilor
armonice tonale ale gamelor sale. Inspirat de curentul teozofic, creeaza
asocieri intre structurile muzicale si culori. Liszt se spune ca dadea indi-
catii precum: ,Mai mult roz!”, , Este prea negru”, ,As vrea totul albastru”.
Beethoven numeste gama Si minor ,,gama neagra”. Schubert coreleaza Mi
minor ,.cu o fecioara invesmantata in alb cu funda trandafirie pe piepts,,.
Pentru Rimsky-Korsakov razele soarelui sunt Do major si Fa diez este
rosu capsune®.

Dupa impulsul lui Kandinsky cu lucrarea Spiritualul in arta, Theo-
dore F. Karwoski si Henry S. Odbert investigheaza relatia sunet-culoare®

7 Alexander Scriabin (25 December 1871 - 27 April 1915).

8 Ibidem, p. 184.

7 |bidem, p. 184.

10 https://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/00221309.1942.10545166, accesat 25.09.2024.
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din punct de vedere psihologic: ,Pare sigur sa afirmam ca o buna majori-
tate a populatiei, intr-un fel sau altul, coreleaza culorile cu muzica.”

Intr-un studiu pe 148 de studenti, cel putin 60% au experimentat
asocieri de culoare cand au auzit muzica, 39% au reusit sa ,vada” o cu-
loare sau mai multe, 53% au putut ,asocia” o culoare, iar 31% au ,,simtit”
o culoare ca raspuns. Rezulta ca sinestezia este un fenomen psihologic
experimentat de multe persoane. Fenomenul consta in asocierea sponta-
na si automata a culorilor cu sunete. El poate presupune si asocieri intre
celelalte simturi — gust, miros, senzatii tactile etc. Faber Birren spune ca
sinestezia, sau mai exact corelatia sunet-culoare este des intalnita printre
copii si probabil a fost larg raspandita la omul primitiv. Este prezenta si
la persoane cu tulburari psihotice, in special de tip schizofrenic, si poate fi
indusa de anumite substante, cum ar fi mescalina.

Cele doua sfere perceptive — cea vizuala si cea sonora — au dezvol-
tat artele vizuale si muzica. Ambele arte lucreaza cu termeni si structuri
similare. La studioul de colorizare din postproductie sau la studioul de
mixaj de sunet folosim termeni comuni atunci cand rafinam sunetul sau
imaginea. Termeni precum: gama, armonie, acord, ton, contrast, inal-
time, intensitate, volum, culoare, cromatica, compozitie fac toate parte
din nomenclatura ambelor arte.

Artistul opereaza in sfera calitatilor multidimensionale ale culorii.
Pornind de la experienta perceptiei, de la un acord de culoare sau sunet
cu rezonanta personald, recontextualizeaza intr-o experienta ce se comu-
nica artistic si in care privitorul se regaseste.
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8.

Compozitia

Formele si obiectele care servesc scopuri si nevoi narative diverse,
de la cele practice, dramaturgice, pana la cele estetice, sunt supuse unui
proces de organizare pe baza unor criterii care conduc spre o expresie
specifica. Valorificam permanent elementele de care dispunem prin or-
ganizare si relationare intr-un mod in care obtinem un construct coerent,
care ne serveste scopurile.

Compozitia, in general vorbind, reprezinta ordonarea si organizarea
elementelor intr-un ansamblu unitar-expresiv. In toate domeniile artisti-
ce (literatura, cinematografie, arte plastice, muzica, teatru, coregrafie, ar-
hitectura), organizarea, structurarea compozitionala are la baza elemente
si mijloace de limbaj specifice.

Iain McGilchrist, psihiatru si neurocercetator, afirma despre com-
pozitia muzicala:

.Muzica este in totalitate construitad din relatii, din ceea ce se cre-
eaza si se gaseste «intre». Notele muzicale separate nu inseamna ni-
mic ca atare: tensiunea dintre note si liniste, cu care traiesc intr-o in-
datorire reciproca, inseamna totul. Melodia, armonia, ritmul, fiecare
dintre ele existad de fapt gratie pauzelor si totusi ceea ce exist3 intre
note este ceea ce este doar datorita notelor ca atare. De fapt, muzica
nu este doar pauzele dintre note, asa cum nu se gaseste nici doar in
notele insele, ci in intregul format din notele ca atare si tacerea dintre
ele.(...) Ceea ce numim noi muzica nu este o aglomerare de note, ci o
punere laolalta in care intregul format este suficient de puternicincét
sa faca fiecare nota sa existe intr-un mod nou, intr-un fel in care nu a
mai existat niciodata inainte.""

lain McGilchrist, Stapénul si emisarul sau, Editura Herald, Bucuresti, 2023, p. 140.
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Muzica, la fel ca si cinematograful, se dezviluie, se exprima prin/in
timp accesand modelele specifice ale memoriei umane?, mai mult sau mai
putin exersate si cultivate/antrenate. Timpul este contextul — panza pic-
torului — pentru muzica si cinematografie. Dar aceasta din urma lucreaza
si cu vizualul concomitent.

Jn sfera vizuala, echivalentul timpului ar fi adancimea spatial:
intr-adevar, odata cu Einstein, am ajuns sa intelegem ca timpul si
spatiul sunt aspecte ale aceleiasi entitati. Din moment ce emisfera
dreapta este cea care oferd adancime notiunii noastre de timp, la
nivelul sferei vizuale aceeasi emisferad dreapta este cea care ne ofera
mijloacele de a aprecia adancimea in spatiu (...)."3

In sfera artelor vizuale, creatia implicii organizarea/regia formelor
si a relatiei dintre ele in cadrul vizual.

Compozitia din pictura fixeaza principalele reguli si/sau repere ale
ecranului, indiferent daca vorbim de cel cinematografic sau de interfete
media de orice fel*. Pornind de la sectiunea de aur si pana la inovatiile
artei moderne si postmoderne, care se regisesc in procedeele cinemato-
grafice ale plan-detaliului si gros-planului, compozitia din artele plastice
este nu doar un punct de reper teoretic si cultural, ci chiar o parte din
dinamica perceptiei vizuale umane.

Compozitia vizuala presupune organizarea pe axe verticale, ori-
zontale sau pe diagonald — asezarea simetrica ori asimetricd in raport cu
axele. Exista infinite posibilitati de ordonare a raporturilor dintre plin si
gol, dintre echilibru si tensiuni, dintre contraste si armonie a formelor si
culorilor.

Clasificarile pot sa priveasca modurile de organizare din perspective
diverse, dar pentru a simplifica e nevoie sa sintetizam. Compozitia poate
fi: inchisa sau deschisa, concomitent cu a fi: statica sau dinamica.

Cinematograful este posibil datoritd fenomenului de remanenta retiniana studiat de
Joseph Plateau: https://en.wikipedia.org/wiki/Joseph_Plateau /, accesat 04.04.2025.
lain McGilchrist, Stapénul si emisarul sdu, Editura Herald, Bucuresti, 2023, p 147.

M.Zen and J.Vanderdonckt, ,Towards an evaluation of graphical user interfaces aesthetics
based on metrics”, IEEE Eighth International Conference on Research Challenges
in Information Science (RCIS), Marrakech, Morocco, 2014, pp. 1-12, doi: 10.1109/
RCIS.2014.6861050. (keywords: measurement; visualization; graphical user interfaces;
usability; color; layout; computational modeling; user interface aesthetics; metrics-based
evaluation).
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Compozitia inchisa

Este organizata astfel incat toate elementele tabloului (perso-
naje, linii, accente, miscari) se orienteaza spre interiorul cadrului
acestuia. Actiunile, elementele de limbaj si mijloacele de expresie
se desfasoara inspre interiorul imaginii, se indreapta spre un centru
de interes cuprins in imagine ca spre un scop comun. Simetria poate
sublinia caracterul inchis compozitional, dar, desigur, vorbim de o
simetrie flexibili. In general, compozitia inchisi face ca toate elemen-
tele compozitionale sa convearga spre un centru, care poate sau nu sa
fie in centrul imaginii.

Figura 30 — Sandro Botticelli, Nasterea Venerei®

Analiza de imagine (Figura 30)

In compozitia artistului renascentist Sandro Botticelli observam cum
liniile compozitionale converg cu gratie spre personajul asezat apro-
ximativ in centru. Caracterul inchis al compozitiei este subliniat si de
modul vignietat in care artistul a realizat dozarea tonala a imaginii prin
faptul ca elementele din marginile cadrului sunt mai inchise tonal in

> https://dinviata.ro/botticelli-ceva-vechi-ceva-nou/ accesat 12.08.2024
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raport cu centrul, care infatiseaza personajul, deschis la culoare, ca o
perla care pare ca straluceste prin contrast cu restul compozitiei. Sco-
ica din care iese prezinta si ea linii care converg spre personaj pentru
a-l prezenta privitorului. Miscarea liniilor compozitionale este fluida si
gratioasa - parul Venerei, pozitia corpurilor personajelor, florile care
plutesc, drapajele vesmintelor si sugestia de miscare a personajelor
rimeaza intre ele, crednd o senzatie aproape muzicala, ce este acom-
paniata de cromatica in acorduri de la un albastru suav spre brunuri si
ocruri calde si pastelate. Exista un dialog intre aceste ritmuri cu dinami-
ca diafana. Verticala personajului central si orizontala remarcabila a li-
niei orizontului creeaza senzatia de spatialitate mai degraba in termenii
perspectivei atmosferice decét ai celei geometrice. Spatiul este descris
cu retinerea potrivita unei scene mitologice in care timpul nu este unul
mundan, ci are ca referinta timpul mitologic, ce contine trimiteri la un
reper absolut si etern. Putem merge mai departe, sa observam cum al-
bul pielii Venerei are o rezonanta in vesméntul personajului feminin din
dreapta sa. Personaj care ne duce cu gandul la imaginea Persefonei,
a nimfelor sau zeitelor vegetatiei prin prezenta elementelor vegetale,
dar si prin drapajul care are cea mai calda cromatica din intreaga com-
pozitie si care pare ca ne conduce si mai bine privirea spre Venera din
centru prin contrastul cu albastrul marii.

Compozitia deschisa

Prezinta mai multe centre de interes si/sau organizare a elemen-
telor compozitionale care tind sa trimita spre exteriorul cadrului, conti-
nuand inspre acesta prin directiile sugerate de elementele constitutive,
cerand celui ce priveste sa intuiasca ceva ce e in afara cadrului descris
in imagine si creand senzatia ca ceea ce vedem este doar o parte a unui
ansamblu mai mare si mai complex. Elementele, personajele pot intra
si iesi din cadru. In astfel de compozitii pot exista mai multe centre de
interes, dar este totodata posibil ca centrul de interes la nivel narativ sa
fie in afara imaginii, autorul stimuland imaginatia privitorului in acest
sens prin mister si participare intuitiva. Compozitia deschisa are de
multe ori aspectul unui detaliu, al unui plan strans sau plan-detaliu.
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Figura 31 — Edgar Degas (1834-1917), Patru balerine,
ulei pe panza, 1899, 151,1X180, 2, Chester Dale Collection®

Analiza de imagine (Figura 31)

Compozitia Patru Balerine a lui Edgar Degas aseaza cele patru bale-
rine intr-un spatiu al carui intreg il reconstruim cu ajutorul imaginatiei si
intuitiei noastre, caci pare ca artistul a surprins un moment ce se asea-
mana unui instantaneu, fapt care contribuie la punctarea momentului
istoric in care acesta evolueaza, sincronizdndu-I/ cu dezvoltarea fotogra-
fiei. Stim ca arta este parte indisolubila a culturii si are caracter holis-
tic si sincron cu fluxul cultural mai amplu din care face parte. Intreaga
compozitie pare a continua in afara ramei tabloului, iar acest fragment
propus privitorului pare un colaj dintr-un unghi misterios. In dreapta se
afla perspectiva unui peisaj, desi nu putem fi siguri daca este un trom-
pe-l'ceil integrant unui decor sau un peisaj autentic, caci compozitia

6

https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46597.html/accesat 10.09.2024
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prezinta oarecare ambiguitate prin faptul ca liniile mari compozitiona-
le conduc in afara ei. Unul dintre bratele balerinelor, vizibil conturat de
contrastul tonal cu fundalul mai inchis, aproape indica pe diagonala spre
perspectiva peisajului. Fragmentul descriind vegetatia are aspectul unei
cortine, desi intr-o oarecare masura relationeaza cu tratarea expresiva a tu-
turor balerinelor. Grupul balerinelor se detaseaza de fundal prin contrastul
tonal si culoarea brun-roscata a corsetelor, cu saturatia cea mai ridicata
din tablou. Pe diagonala regasim brunurile redate intr-o maniera in care
percepem o descriere mai sumara a detaliilor, a contrastului si o reducere
a saturatiei similara lectiei renascentiste a perspectivei atmosferice. Con-
trastul cromatic complementar verde-rosu, al carui specific este acela ca
cele doua culori au aceeasi tonalitate, face ca bratele, corpurile si tutuurile
dansatoarelor sa se detaseze tonal de fundal si sa creeze un intreg vizual
in care bratele devin un element ritmic pe fundalul mai inchis. Cele patru
balerine nu sunt cuprinse in cadru integral sau conform bine-cunoscute-
lor incadraturi, ci doar fragmentar. Contrastul tonal imprima senzatia ca
grupul balerinelor primeste mai multa lumina decét restul ansamblului.
Perspectiva misterioasa pe care o deschide peisajul contribuie si la carac-
terul compozitional deschis. Diagonala ampla a imaginii intra in dialog cu
elementele ritmice ale bratelor deschise pe fundal inchis.

Compozitia statica

Este structurata pe axe orizontale si verticale. Chiar daca vorbim
despre tuse de culoare, forme sau linii, ceea ce ordoneaza imaginea sunt
raporturile dintre orizontal si vertical. Compozitiile statice pot fi deschi-
se sau inchise, pot avea unul sau mai multe centre de interes. Caracterul
static nu este dat de lipsa miscarii formelor sau a personajelor, ci de felul
in care sunt dispuse liniile mari compozitionale pe orizontala si verticala.
Elementele se subordoneaza unor suprafete stabile si pasive din punct
de vedere dinamic, expresivitatea ritmului are o cadenta monotona, fixa,
iar contrastele cromatice au de cele multe ori un caracter mai degraba
rafinat, catifelat decat vibrant si puternic. De multe ori, simetria joaca un
rol major in ordonarea compozitionala. Geometria cu pregnanta cea mai
puternica descrie unghiuri drepte in relatie cu laturile cadrului si sustine
prin aceasta elementele in echilibru static. Compozitia statica exprima o
pauza, o meditatie, o autoreflectie, o stare de odihna, de observatie, o con-
centrare, uneori chiar o angoasa sau o captivitate.
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Figura 32 — Piet Mondrian, Compozitie cu gri si galben, 1918,
ulei pe panz3, 80,2X49,9cm, Muzeul de Arta Hudson, Texas’

Analiza de imagine (Figura 32)

Compozitia cu gri si galben a artistului Piet Mondrian face parte din-
tr-un demers mai larg si complex de contemplare a structurilor vizuale,
care poate fi privit si prin prisma preocuparilor artistului pentru spiritua-
litate. Piet Mondrian este atras de miscarea teozofica. Stim ca aceasta a
adus in atentia culturii europene budismul si hinduismul. Lucrarile sale
sunt o meditatie vizuala in care regasim contemplarea absolutului, a forme-

https://www.artchive.com/artwork/composition-with-gray-and-light-brown-piet-
mondrian-1918/ accesat 10.09.2024
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Vocabularul imaginilor

lor si structurilor vizuale care au caracter arhetipal. In Compoxzitia cu gri si
galben observam ordonarea pe verticale si orizontale si ritmurile create de
acestea. Relatia vertical-orizontal capata in context un caracter mai complex.
Liniile negre ce despart suprafetele colorate in culori cu saturatie si luminan-
ta armonica® puncteaza structura statica si creeaza un ritm compozitional or-
donat si armonic. Repetarea formei si cromaticii in mai multe variatiuni amin-
teste de structurile muzicii si se poate corela cu muzica cu structuri repetitive?
care indeamna la meditatie si la repetarea mantrelor. Nonfigurativul la care
ajunge artistul este o sinteza care vizeaza relatia cu Absolutul, cu spiritualul.
Lipsa tridimensionalitatii este similara spatiului indivizibil al artei hieratice ca
un spatiu din afara Timpului cronologic, ca o Eternitate, ca un permanent
aici/acum, ca in timpul kairotic din corpul atmic, unde timpul este abolit.

Figura 33 — Horea Pastina, Mere in fereastra, ulei pe panza, 63X52cm, 19970

Lucrdrile lui Piet Mondrian sunt cunoscute pentru culorile primare cu saturatie puternica.
In general, artistul vizeaza contrastul culorii in sine si foloseste culori pure. Aceasta lucrare
trateaza raporturi armonice foarte subtile.
https://www.eno.org/discover-opera/the-beginners-guide-to-philip-glass/ accesat 15.09.2024
10 https://www.fightingforart.ro/arta/pastina/pastina/pictural.htm /16.09.2024
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8. Compozitia

I construct lines and color combinations on a flat surface, in order
to express general beauty with the utmost awareness. Nature (or, that
which | see) inspires me, puts me, as with any painter, in an emotional
state so that an urge comes about to make something, but | want to
come as close as possible to the truth and abstract everything from
that, until | reach the foundation (still just an external foundation!)
of things... | believe it is possible that, through horizontal and ver-
tical lines constructed with awareness, but not with calculation, led
by high intuition, and brought to harmony and rhythm, these basic
forms of beauty, supplemented if necessary by other direct lines or
curves, can become a work of art, as strong as it is true.""’

Compozitia dinamica

Compozitia dinamica foloseste structuri care potenteaza miscarea
prin expresia lor. Liniile oblice si curbele sunt expresii ale miscarii prin
faptul ca descriu directii/tensiuni dinamice, fiind opuse celor care ex-
prima asezarea in echilibru static, pe orizontale si/sau verticale. Dina-
mismul compozitional este exprimat nu doar la nivelul structurii direc-
tiilor, ci si prin contraste cu expresie dramatica, relatii intre elemente
si ritmica dintre tonalitati, cromatica si de plin-gol. Ochiul privitorului
este invitat sa descopere scena compozitionala prin miscarea elemente-
lor vizuale. Compozitia dinamica poate avea unul sau mai multe centre
de interes care interactioneaza la nivel vizual intre ele.

https://en.wikipedia.org/wiki/Piet_Mondrian / accesat 17.09.2024:,Eu construiesc linii si
combinatii de culori pe suprafete plate, ca sa exprim frumusetea generala cu o constienta
maxima. Natura (sau ceea ce vad) ma inspira si ma pune, ca pe orice alt pictor, intr-o stare
emotionald, determinadnd o dorinta puternicd ce ma indeamna sé fac ceva, dar vreau sa
ajung cat de aproape e posibil de adevar si sa abstractizez pornind de la acel punct, pana
cand ajung la structura (inca tot o fundatie external!) a lucrurilor. Eu cred ca este posibil
ca, prin liniile orizontale si verticale construite cu constientd, dar faré a calcula, condus de
intuitie superioara si indrumat cu armonie si ritm, aceste forme esentiale ale frumusetii, la
care adaug daca este necesar alte linii sau curbe directe, ele sa devina o lucrare de arta,
pe cat de puternicd, pe atét de adevarata” (t.n.)
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Analiza de imagine (Figura 34)

Imaginea artistului futurist Boccioni ne invita la contemplarea unui
spatiu aglomerat in care ochiul descopera relatii vizuale stratificate si-
milar celor auditive - zarvei urbane 'n care un claxon, o frdntura de
dialog, un zgomot de motor pot face parte dintr-o drama sau din mai
multe odata. Simtim, prin sugestia elementelor vizuale, galagia urbana
in care putem identifica sunete diverse, fragmente ce se pot ordona
in mai multe moduri si care, privite per ansamblu, creeaza senzatia de
miscare, surprinsa si reordonata de artist intr-un mod ce reflecta senza-
tia subiectiva in relatie cu tema si subiectul dramei surprinse. Fiecare
element participa la mai multe povesti concomitent, putdnd fi asociat
mai multor elemente recognoscibile de memoria privitorului ca parte
a unui intreg in care ele pot avea aspecte multiple si simultane. De aici
si titlul - Viziune simultana. Cromatic, compozitia aduce complemen-
tara oranj-albastru, care construieste relatia celor doua figuri umane
asezate pe diagonala, acompaniata de galbenul-deschis ce constru-
ieste, in relatie cu albastru si oranjul saturat al personajelor, perspec-
tiva prin senzatia de plin-gol creata de calitatea tonala si cromatica a
supratfetelor. Formele din prim-plan au detalii mai multe (zarim inclusiv
un imprimeu vestimentar), cu volume mai mari lucrate in contraste pu-
ternice in raport cu descrierea strazii galben-deschis, in care de-abia
zarim siluete schitate cu dimensiuni reduse fata de figurile mari care
vin in prim-plan. Se creeaza sugestie spatiala in raport cu descrierea
elementelor de pe diagonala galben-deschis in care avem detalii schi-
tate sumar, trimiteri evidente la un plan mai indepartat de privitor atat
prin desen (forme, proportii), cat si prin cromatica. Geometria cladirilor
este prezentata intr-o perspectiva geometrica echivoca si subiectiva.
Liniile curbe descriu detaliile unui posibil balcon in care exista elemen-
te vegetale. Intreg ansamblul are ca structura relatia dintre diagonale
frénte si linii care se curbeaza, sustindnd senzatia de miscare si cre-
andu-i posibilitatea perceperii mai multor jocuri/viziuni posibile celui
care priveste imaginea.



8. Compozitia

Figura 34 — Umberto Boccioni, Viziune simultana, cca 1912,

Muzeul Von der Heydt, Wuppertal, Germany, 60.5 x 60.5 cm, ulei pe panz&'?

12 https://www.wikiart.org/en/umberto-boccioni/simultaneous-visions-1912/ accesat 16.09.2024
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Figura 35 — Peter Paul Rubens (1577-1640), Urcarea pe Cruce,
ulei pe panou de lemn, cca 1610, 460X339 cm, Catedrala din Antwerp, Belgia'?

13 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Elevation_of_the_Cross_%28Rubens%29_

July_2015-1a.jpg /accesat 15.09.2024
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8. Compozitia

Analiza de imagine (Figura 35)

Compozitia Urcarea pe cruce apartine barocului. Barocul este un cu-
rent artistic in care prezenta miscarii in forma sa iconicd marcheaza dra-
matismul specific epocii si este strédns legata de dinamica politico-cultu-
rala pricinuita de reforma si contrareforma din sénul catolicismului. Peter
Paul Rubens'* este unul dintre cei mai prolifici artisti ai perioadei si pune
in scena intregul arsenal dramatic al barocului. Compozitia abordeaza
contrastul clar-obscur intr-o maniera ce sustine dinamismul compozi-
tional. Intrequl ansamblu este luminat de parca un proiector puternic
ar directiona lumina pe personajul central reprezentat de Hristos, care
de buna seama este si principalul centru de interes compozitional. Se
creeaza o puternica diagonala ce imparte imaginea si stabileste ritmul
dramatic si dinamica accentuata ale scenei. Secundar raportului lumi-
na-intuneric observam complementarele in culori saturate punctdnd
complementarele rosu (vesméntul unuia dintre personaje) - verde (ve-
getatia) si albastru (vesméantul si cerul) - brun (culoarea folosita pentru
redarea carnatiei personajelor secundare). Spatiul tridimensional este
perceput in primul rénd prin felul in care personajele se suprapun in
partea inferioara a compozitiei si prin prezenta planului din dreapta al
peisajului. Spectatorul dramei este insa mai putin martorul contextului
spatial, cat mai ales puternic impresionat de racursiul puternic ascendent
al compozitiei. Ansamblul este ordonat in forma unui triunghi ascendent.
Personajele sunt surprinse in ipostaze dinamice, acompaniind miscarea
diagonalei principale prin liniile frénte ale corpurilor in miscare. Intregul
compozitional transmite monumentalitate si dramatism cu accente pate-
tice. Compozitia are dimensiuni mari si este amplasata in Catedrala din
Antwerp, reprezenténd, in fapt, toate elementele tipice picturii baroce.

Sectiunea de aur si principiul treimii

Vei cunoaste, atat cat este cu putinta pentru un muritor, ca
Natura este in totul asemanatoare siesi.”"

.Proportia Divina sau Sectiunea de Aur, a carei alcatuire pare sa
fi fost secretul matematic pastrat cu cea mai mare strasnicie de catre
Confreria pitagoreica si care guverneaza nu numai cea mai mare
parte a planurilor arhitecturii grecesti, apoi gotice, ci si morfologia
biologica, se poate stabili plecand de la logica pura, cel putin de la

15

https://ro.wikipedia.org/wiki/Peter_Paul_Rubens / accesat 15.09.2024

Matila C. Ghyka, Filosofia si mistica numarului, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti,
ISBN 97-9243-35-5, 1998, p. 47.
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«principiul economiei conceptelor» al lui William Ockham (...). Sec-
tiunea de Aur este intr-adevar modul cel mai logic de a imparti asi-
metric (adica altfel decat prin impartirea in doua parti egale) o ma-
rime masurabila, de exemplu un segment de dreapta AC, in doua
marimi inegale, astfel incat raportul dintre cea mare si cea mica sa
fie egal cu raportul dintre suma celor doua (intregul) si cea mare.”"¢

Figura 36 — Poarta Armoniei

In interiorul cadrului pot fi luate in considerare anumite retele de
linii utile in constructia unor structuri compozitionale. ,,Poarta armoniei”
derivata din sectiunea de aur este una dintre acestea. Plecand de la rapor-
tul simetric fata de centru in compunerea structurii imaginii se pot rega-
si diverse dispuneri incluzand forme geometrice care imprima caractere
statice, dinamice, radiante s.a.

4(...) ne d@m seama ca proportia armonica este o combinare a
celor doua; ea apare in muzica (in studiul intervalelor diatonice si
armonice), in timp ce proportia geometrica, analogia lui Vitruviu,
mama similitudinilor geometrice, domina artele vizuale, in mod de-
osebit arhitectura.”"’

Aceasta imagine care reprezinta Poarta Armoniei ne aminteste de
Omul Vitruvian al lui Leonardo da Vinci. Omul Vitruvian a fost realizat

6 Ibidem, p. 56.
7 Ibidem, p. 50.
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in jurul anului 1490. Desenul este insotit de adnotari care au ca punct de
pornire lucrarile arhitectului roman Vitruviu si se gaseste la Gabinetto
dei disegni e stampe din cadrul muzeului Gallerie dell’Accademia din Ve-
netia. Vitruviu a descris corpul uman ca fiind sursa principala de propor-
tii din cadrul ordinelor clasice ale arhitecturii.
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Figura 37 — Leonardo da Vinci, Omul vitruvian, 1490, desen in cerneala
si creion, Gabinetto dei disegni e stampe, Gallerie dell’Accademia, Venetia'®

8 https://www.descopera.ro/galerii/12116253-descoperire-surprinzatoare-despre-omul-
vitruvian-al-lui-da-vinci-considerat-un-etalon-al-perfectiunii-umane/ accesat 20.09.2024
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Matila Ghyka afirma ca:

.Poate cea mai importanta dintre formulele scurte si secrete pe
care le aminteste Platon in Scrisoarea a Vll-a, formule publicate la
cateva secole dupa moartea lui Pythagoras, este, dupa «Totul este
randuit dupa Numar», Principiul analogiei.” ™

Dintotdeauna a fost cautata o dimensiune ideala a cadrului si a propor-
tiilor. Raportul de aur a fost cautat chiar inainte de Renastere. Sectiunea de
aur are aplicatii atat in constructia cadrului, cat si in diviziunile lui interioare.
Cu ajutorul ei se pot identifica locuri ,ideal plastice” in interiorul cadrului.

Raportul de aur este reprezentabil matematic prin numarul irati-
onal 1,618033..., putand fi definit in diferite moduri, cel mai important
concept matematic asociat cu regula de aur fiind sirul lui Fibonacci, un
sir de numere in care fiecare se obtine din suma celor doud dinaintea sa:
1,2,3,5,8, 13, 21, 34, 55 etc. Impirtind orice numir la predecesorul siu,
se obtine aproximativ numarul de aur. Aceste valori au mai putina im-
portanta practica, pentru ca nimeni nu sta sa masoare exact atunci cand
creeaza o opera de arta, dar arata ca existd o legatura stransa intre mate-
matica si arta.

21

Figura 38.

'” Matila C. Ghyka, Filosofia si mistica numarului, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti,

ISBN 97-9243-35-5, 1998, p. 47.
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In Filosofia si mistica numdrului, Matila Ghyka aminteste:

+Aceste concepte apar siin pictura Renasterii timpurii, dupa cum
reiese in urma punerii in lumina de catre Luca Pacioli, «calugarul
beat de frumusete», a teoriei proportiilor a lui Platon, a studiului ce-
lor cinci corpuri regulate si a Sectiunii de Aur sau Proportia Divina,
chiar titlul lucrarii sale publicate in Venetia in 1509 si ilustrate cu
frumoasele epure ale prietenului sau Leonardo da Vinci. Am aratat
in amanunt, in mai multe lucrari, legatura dintre pitagorism si arhi-
tectura marilor epoci occidentale. (...) A venit momentul sa citam
forma principiului analogiei in Arte stabilitd de Thiersch in secolul
al XIX-lea; este vorba de arhitecturd, dar principiul se aplica la fel de
bine in compozitia picturala si in muzica.(...) Privind cu atentie cele
mai izbutite opere din toate timpurile am descoperit ca in fiecare
dintre ele o forma fundamentala se repet3, si ca prin compunerea si
dispunerea lor partile formeaza figuri asemanatoare... Armonia nu
rezultd decat din repetarea figurii principale a operei in subdiviziu-

nile sale” (Die Proportion in der Architektur)
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Acestea sunt chiar invataturile principiului analogiei al lui Pytagoras
transmise de arhitectii greci, iar Alberti, un alt prieten al lui Leonardo, el
insusi unul dintre oamenii cei mai complecsi ai Renasterii, in tratatul sau
despre arhitectura, de o puritate de cristal, redactat in latina, repeta chiar
cuvintele lui Pytagoras:

Certissimum est naturam in omnibus sui esse persimilem.

Pytagoras a fost, dupa o traditie de necontestat, inventatorul ga-
mei diatonice si deci tatal intregii muzici occidentale. Matematica pi-
tagoreica, mai ales teoria proportiilor, dezvoltata ulterior de Platon, a
fost rezultatul studiului intervalelor muzicale.”>

Figura 40.

Rudolf Arnheim (psiholog, s-a ocupat de psihologia artei) da o
explicatie in lucrarea sa Arta si perceptia vizuala. El considera rapor-
tul de aur deosebit de satisfacator pentru modul in care imbina unita-
tea cu varietatea dinamica. Datorita acestui raport, intregul si partile

20 Matila C. Ghyka, Filosofia si mistica numarului, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti,

p.52-53.
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sunt proportionate in asa fel incat intregul predomina fara sa fie ame-
nintat, iar partile isi pastreaza in acelasi timp o anumita autonomie.>

Regula treimii reprezinta o forma simplificata a raportului de aur,
cu rol compozitional de plasare a unor elemente de interes in zone care
conduc la o receptare vizuala armonica.

Principiul treimii sau regula treimii este un mod de a compune
care imparte suprafata in cate trei sectiuni egale pe orizontala si trei pe
verticala, rezultand un grid cu noua parti. Compozitia pe treime este
foarte utilizata de artisti, data fiind expresia pliacutid pe care o creeaza
prin folosirea spatiului compozitional si plasarea centrului sau a cen-
trelor de interes pe acest principiu. In Renastere, preocuparea pentru
echilibru si armonie face ca principiul treimii sa se bucure de o larga
raspandire.

Leon Battista Alberti a vorbit, in lucrarea sa De Pictura, publica-
ta in 1435, despre echilibru si proportii, compozitie si modul in care
perspectiva poate fi utilizatd pentru a crea armonie vizuala. Autorul
subliniaza importanta structurii. El sugereaza ca impartirea unei su-
prafete in trei parti poate ajuta la crearea unei structuri armonioase.
Aceasta abordare 1i permite artistului sa conduca privirea spectatoru-
lui prin lucrare. Mai tarziu, in perioada baroca, pictorul iezuit Andrea
Pozzo, in secolul al XVII-lea, vorbeste despre compunerea pe princi-
piul treimii in opera sa Perspectiva picturala> (in italiana, Perspectiva
Pictorum et Architectorum), publicati in 1693. In aceasta lucrare, Po-
zzo discutd despre tehnica perspectivei si compozitiei, evidentiind im-
portanta proportiilor in modul in care privirea se plimba pe o suprafa-
ta. El lucreaza cu regula treimii in organizarea compozitiei in sectiuni.
Lucrarile sale, in special frescele din Biserica Sant’Ignazio de Loyola
din Roma, demonstreaza ca proportiile si raporturile vizuale pot ghida
privirea spectatorului si pot contribui la o experienta dinamica, speci-
fica modului dramatic de a povesti vizual al barocului.

2" Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuala, editia a Il-a, Editura Polirom, lasi, 2023 (capitolul

1- Echilibru)
https://www.royalacademy.org.uk/art-artists/book/perspectiva-pictorum-et-
architectorum-andreae-putei-e-societate-jesu/ accesat 05.09.2024

22
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Figura 41 — Andrea Pozzo, fresca, Basilica Sant Ignatio de Loyola, Roma?

2% https://www.rome-roma.net/it/chiesa-di-sant-ignazio-di-loyola/ 05.09.2024
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8. Compozitia

Henry Peach Robinson (nascut in 1830 la Ludlow, Shropshire, Anglia
- decedat in februarie 1901 la Tunbridge Wells, Kent) a fost un fotograf
englez ale carui fotografii si scrieri l-au facut unul dintre cei mai influenti
fotografi ai celei de-a doua jumatati a secolului al XIX-lea. El a scris des-
pre compozitie in fotografie si despre principiul treimii (Pictorial Effect in
Photography: Being Hints On Composition And Chiaroscuro For Pho-
tographers, London: Piper & Carter, 1869). Robinson a pornit ca pictor
amator, fiind suficient de priceput incat unul dintre tablourile sale sa fie
expus la Academia Regala din Londra. Adevarata sa pasiune a fost fo-
tografia. In 1857 a deschis un studio in Lemington, Anglia. Pe ldnga co-
menzile de portrete, a inceput sa faca fotografii care imitau compozitiile
picturilor populare, pe teme anecdotice sau cu alte subiecte la moda
in acea vreme, utilizdind un proces cunoscut cu numele de imprimare
combinata (similar filmarilor combinate), invatat de la fotograful Oscar
Gustave Rejlander. Putem sa il consideram un pionier al efectelor spe-
ciale si al imaginii compozitate. Desi a folosit uneori decoruri naturale,
de cele mai multe ori insa a simulat spatiile exterioare in studioul sau.
Robinson a apelat la actori costumati sau doamne de societate pentru
numeroasele sale scene bucolice.

Figura 42 — Henry Peach Robinson, Fading Away,
1858; actualmente in Colectia George Eastman, Rochester, New York?

24 https://en.wikipedia.org/wiki/Henry_Peach_Robinson#/media/File:Henry_Peach_

Robinson,_Fading_Away, 1858.jpg/ 10.09.2024
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Analiza de imagine (Figura 42)

In 1858, Robinson a expus Fading Away, o fotografie tiparita cu price-
pere din cinci negative diferite. Aceasta lucrare pune in scend moartea
unei tinere, inconjurate de familia ei indurerata. Fotografia a fost produ-
sul imaginatiei lui Robinson. O parte din public a considerat de prost
gust ca o scena atat de dureroasa sa fie redata intr-un mediu veridic pre-
cum fotografia, dar controversa i-a adus faima fotografului in Anglia. El a
devenit liderul miscarii fotografice numite pictorialism?.

Scoala de la Bauhaus este preocupata de conceptele interdiscipli-
nare, si implicit de sectiunea de aur. Teoria culorii de Johannes Itten ex-
ploreaza relatiile dintre forme si culori, incluzand proportiile care pot fi
corelate cu sectiunea de aur. Acestea sunt discutate mai ales in contextul
teoriei compozitiei si esteticii, desi nu intotdeauna cu denumirile specifi-
ce. In lucrarea Punctul, linia si planul, Kandinsky analizeazi compozitia
si armonia in arta, iar aceste principii pot fi corelate cu ideea de proportii
estetice valide in mai multe sfere ale artelor. Totusi, el nu foloseste in mod
explicit sintagma sectiunea de aur sau principul treimii*.

Structura compozitionala

Structura sustine elementele vizuale si relatiile dintre ele. Liniile di-
rectionale si/sau liniile de forta construiesc intreaga compozitie. Schema
compozitionala sustine compozitia si coaguleaza elementele constituente.
Structura poate fi diversa. Poate sa fie pe:

- registre orizontale sau verticale;

25 Lucrarile ulterioare ale lui Robinson, precum The Lady of Shalott (1861) si Autumn (1863),

au fost atat de larg admirate, incét a publicat Pictorial Effect in Photography (1869), un
manual care timp de decenii a rdmas cea mai influenta lucrare in limba engleza despre
practica fotografica si estetica. Aceasta lucrare si eseurile lui Robinson bazate pe ea au
fost tiparite si traduse pe scara larga, dand ideilor sale estetice o mare valoare. Totusi,
n 1886 cartea a fost atacata violent de fotograful Peter Henry Emerson, care a sustinut
ca imaginile fotografice nu ar trebui sa fie niciodatda modificate dupa expunere si a
condamnat, de asemenea, practica lui Robinson de a folosi modele costumate si fundaluri
pictate. Cu toate acestea, Robinson a continuat sa primeasca onoruri oficiale, iarin 1892 a
devenit membru fondator al Linked Ring, o asociatie de prestigiosi fotografi de arta.

26 Wassily Kandinsky, Point and Line to Plane, Dover Publications, New York, ISBN 0-486-
23808-3, 1979.
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8. Compozitia

- pe orizontala, diagonala(e) sau verticala.
Poate sa fie inscrisa in forme geometrice de:

- dreptunghi; - romb;
- patrat; - cerc;

- trapez; - elipsa;
- triunghi; - spirala.

Orizontala exprima stabilitate, liniste, pasivitate. Diagonalele expri-
ma dinamism si induc ideea de spatialitate.

Figura 43 — Horia Bernea, Prapur, ulei pe panza?’

27 https://www.artindex.ro/2014/05/19/horia-bernea-prapor/ accesat 10.08.2024
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Compozitiile in triunghi exprima monumentalitate si, in functie de
modul in care sunt puse in scena din punct de vedere al pozitionarii as-
cendente vs descendente si al ritmului, pot exprima stabilitate (cand tri-
unghiul este ascendent si latura sa aproximativ paralela cu latura de jos a
cadrului/ecranului) sau pot induce senzatia de transformare, de tranzitie
(vezi compozitiile baroce, imagini publicitare etc., in care triunghiul cre-
eaza unghiuri cu laturile cadrului si are latura mare asezata in sus).

Figura 44 — Horia Bernea, Marele prapor, ulei pe panza?®

28 https://www.cotidianul.ro/wp-content/uploads/2018/11/12/Horia-Bernea-Marele-
Prapor.jpg/ accesat 07.08.2024
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8. Compozitia

Rombul face ca liniile sa convearga spre centrul imaginii.

Elipsa imprima miscare si conduce privirea circular, incercuind
centrul imaginii.

Cercul este legat de centrarea atentiei; fiind una dintre cele mai pu-
ternice forme arhetipale, se preteaza mesajelor legate de valori absolute
si simboluri (vezi mandalele).

Figura 45 — mandal tibetana, M&nastirea Sera, Lasha®’

Spirala este prin excelentd dinamica si exprima transformare.

29 https://www.worldhistory.org/image/1418/tibetan-mandala-sera-monastery/ acceast

05.08.2024
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Unitatea compozitionala este calitatea compozitiei de a constitui un
intreg coerent; o compozitie este unitara daca nu se poate adauga sau
scoate nimic fara a o afecta.

.Gestalt-psihologia, care a studiat forma ca rezultat al organizarii
perceptiei, considera ca orice activitate de organizare a obiectelor, a
imaginilor pentru a forma un spatiu este un proces de configurare ce
depinde de perceptia vizuala.”*

Echilibrul compozitional

Echilibrul se refera la raportul elementelor compozitionale prin care
contrastele si armoniile se echivaleaza prin juxtapunere sau alternanta,
construind o echivalenti (prin rezonant) in cadrul intregului. In functie
de aria artistica la care ne referim, poate fi vorba de echilibru cromatic,
tonal, plin-gol, liniste-sunet, sus-jos, stanga-dreapta, abstract-concret,
inceput-final, contrast-armonie, tempouri, ritmuri si durate etc. Echili-
brul poate fi unul dinamic sau static, in functie de structura compozitio-
nala si de contextul expresiv.

Simetria

Este un model structural format din doua parti care, suprapuse la
nivel imaginar sau concret, corespund. Poate fi considerata o forma de re-
petitie inversata in functie de o dreapta care se numeste axa de simetrie.
Este o forma perfecta a echilibrului compozitional.

Asimetria/disimetria

Asimetria este structura opusa simetriei. Pentru a deveni estetica,
este nevoie de discerndmant artistic, caci opereaza cu cresteri si descres-
teri ale elementelor compozitionale. Caracteristica asimetrica implica
spectatorul in actul de receptare artistica la nivel de sugestie, creand o
puternica dinamica participativa, fie ca este vorba de o participare per se,

30 Cornel Ailincai, Introducere in gramatica limbajului vizual, Editura Polirom, lasi, 2010, p. 106.
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fie ca permite si invita in mod intuitiv la a imagina si completa cu continut
personal.

Disimetria inverseaza anumiti parametri vizuali, realizand un efect
surprinzator. Prin modul inedit de a opera cu perceptiile spectatorului, ea
uimeste si destructureaza discursul analitic, redimensionand conectarea
spectatorului la coordonatele expresiei artistice.

Ritmul compozitional

Cel mai evident observam ritmul in sfera muzicala, dat fiind faptul
ca muzica are un caracter abstract, care esentializeaza. Ritmul poate fi re-
alizat prin repetitia elementelor, fie ca este vorba de cele vizuale, muzicale
sau de miscare. Cinematografia opereaza cu desfasurarea in timp, similar
muzicii, si astfel putem observa cum anumite calitati si caracteristici sti-
listice muzicale sunt prezente in compozitia cinematografica atat ca ele-
mente ale vizualului sau/si ale miscarii, cat si prin structura desfasurarii
acestor elemente stilistice in timp. Cel mai pregnant proces sensibil la
ritm din structura cinematografica este montajul. Acesta opereaza com-
plex cu ritmul vizual si al succesiunii cadrelor, al relatiei cu sunetul, fie ca
este muzica sau ambianta, al modului de a spune povestea, al timpilor de-
scrisi si al elipselor narative, al relatiei dintre ritmul vizual (si sonor) al in-
tregului, al fiecarui cadru si in raport cu anteriorul si/sau precedentul ca-
dru. Imaginea fixa contine un ritm al formelor (tot ca in gestalt). Ritmul
vizual ia nastere din succesiunea intentionala a elementelor vizuale, la fel
cum cel sonor ia nastere din succesiunea sunetelor diferite care respecta
0 anume masura, un anume tempo. Expresivitatea ritmului vizual, atat
in ceea ce priveste ritmul montajului, cat si atunci cand vorbim de cel al
tabloului static (al cadrului) in sine, consta in modalitatea de ordonare a
elementelor, a formelor care structureaza imaginea, a cadrelor si timpilor
in care ele apar. Ritmul montajului este unul foarte complex, pentru ca
el combina atat elemente vizuale, cat si unele care tin de timpul obiectiv
(cronologic), de durata — ca element mult subiectivizabil (adica un timp
mai kairotic). De cele mai multe ori, se combina in ansamblul discursului
si elemente sonore care subliniaza efectele vizuale si viceversa.
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Tipurile de compozitie folosite in pictura sunt puncte-cheie pentru
compunerea cadrelor din cinematografie, in mare masura fiindca asa a
seducat” pictura vazul (sau mai bine zis ,vazutul”). Un exemplu edifica-
tor este compozitia pe ecrane, frecvent utilizata in productiile alb-negru.
Contrastele de diferite tipuri: eclerajul, folosirea unor game cromatice
sau a monocromiei, sunt elemente expresive comune celor doud arte. In
momentul de fata, putem observa ca exista deja o lunga istorie a influ-
entelor reciproce dintre cinematografie si pictura, fiindea, la randul sau,
in zilele noastre pictura — scapata de sarcina fotografica — se inspira din
film. Cultura este prin natura sa holistica, tematic si simbolic, si autore-
ferentiala semantic.

Centrul de interes

Reprezinta zona din compozitie spre care se indreapta in mod
natural privirea. De reguld, se situeaza in jurul centrului geometric al
compozitiei sau chiar in centru. Orice semn plastic poate fi un centru
de interes, chiar o portiune de fundal poate deveni asta. In cadrul unei
compozitii pot exista unul sau mai multe centre de interes. Centrul de
interes poate fi pus in evidenta prin modalitati diverse: orientarea ele-
mentelor si/sau a miscarii catre el, determinarea mai multor detalii in
zona de interes (focus, claritate), sublinierea prin contraste puternice,
miscare, diferente valorice, diferente de saturatie cromatica. El poate
fi determinat de axele compozitionale ce converg sau se intersecteaza
realizand tensiuni care atrag privirea, de ritmuri sau elemente vizuale
mai puternice, mai aglomerate, conturate mai bine prin contraste ridi-
cate sau in contrast cu restul elementelor din imagine, de detalii mai
bine reliefate si elaborate, de culori mai saturate in raport cu ansamblul
compozitional. Chipul uman, ca si figurile geometrice bine evidentiate,
atrage privirea mai puternic in raport cu alte elemente vizuale din com-
pozitie.
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Analiza de imagine (Figura 46)

In compozitia Melancolie observam liniile compozitionale ce par a
pleca spre infinit dinspre pozitia personajului, care devine centru de inte-
res chiar si prin faptul ca este unicul chip uman din imagine. Elementele
figurative sunt sugerate, artistul expundnd mai degraba un spatiu gol,
nepopulat, abstractizat si saracit de texturi si materialitate. Chiar si culoa-
rea este laconic reprezentata de cateva nuante rupte de violet, albastru,
verde si brun. Corpul personajului e o pata inchisa - aproape o gaura.
Chipul se detaseaza tonal in raport cu haina inchisa ce imbraca trupul.
Céteva accente din fundal ne comunica dinamica spatiului - liniile mari
compozitionale ce par a se disipa inspre exterior.

Artistul norvegian expresionist Edvard Munch alege o paleta anume
pentru a reda anumite trairi in pictura sa Melancholie (1894/95), restran-
génd expresiv gama si introducdndu-ne intr-o atmosfera tipic nordica.

Figura 46 — Edvard Munch, Melancholie, 1894/95,
ulei pe panza 81X100,5 cm, Muzeul de Arta din Bergen, Norvegia®’

31

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Edvard_Munch_-_Melancholy (1894-96).jpg /
accesat 10.08.2024
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Analiza de imagine (Figura 47)

Compozitia Luna plina are la baza un acord tonal, caruia i se sub-
scrie unul cromatic intr-o gama foarte restrénsa. Linia orizontului este
plasata jos, ceea ce fixeaza punctul de statie undeva sub arborii care
flancheaza partea dreapta a imaginii. Simtim cum suntem inconjurati
de natura, devenind mici in raport cu spatiul vast al scenei infatisate.
Siluetele arborilor si malurile apei, alaturi de modul in care luna asezata
aproape central lumineaza, creeaza o vignieta a tabloului.

Figura 47 — Thure Sundell (1864-1924), Finlanda, Luna plina, ulei pe panz&*?

32 https://www.artnet.com/artists/thure-sundell/moonlight-HzOppgLWQGpdde-

M8MXRgA2/ accesat 03.04.2025
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8. Compozitia

Privirea este condusa spre centru, unde se deschide perspectiva ce-
rului cu nori oglinditi in apa. Luna, cu forma sa perfect geometrica, ne
hipnotizeaza, atintindu-ne privirea. Norii si undele apei intra intr-un di-
alog ritmic, in care percepem spatiul de dincolo de siluetele arborilor,
si ei reluédnd vizual formele neregulate ale undelor apei si ale norilor.
Intre forma perfects a lunii si intregul ritm vizual realizat de siluetele
coroanelor copacilor, de nori si de undele lacului se creeaza o relatie
aproape muzicala, care ne introduce in atmosfera magica a unei nopti
cu luna plina in natura.

In cinematografie, in unele cadre centrul de interes vizual poate sau
nu coincide cu centrul de interes dramatic, dar exista o relatie intrinseca
intre ele. Miscarea camerei, miscarea elementelor din cadru, alternanta
dintre cadre, precum si compozitiile fiecarui cadru concureaza in deter-
minarea centrelor de interes de-a lungul unei secvente.
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0.
Elemente de imbaj
folosite in cinematografie

In cinematografie, incadratura poate fi de mai multe feluri.

Planul ansamblu cuprinde un spatiu foarte larg. Se foloseste pen-
tru exterior si surprinde elementele de peisaj, relief, linia orizontului etc.
Planul ansamblu este incadratura unde camera este in cel mai indepartat
punct in raport cu subiectul’ si cuprinde decorul, fie ca este peisaj sau alt
tip de ansamblu. Adeseori, este un plan care deschide naratiunea si po-
zitioneaza subiectul si actiunea intr-un ansamblu. Este echivalentul unui
complement de loc sau al unui adverb in gramatica narativa.

Planul general surprinde spatiul in care se afla personajul sau
personajele in ambianta generald in care se desfasoara actiunea (piata,
clasa, sala etc.). Diferenta dintre planul ansamblu si planul intreg este
aceea ca planul intreg are perspectiva privitorului aflat in decor, si nu una
larga precum cea din planul ansamblu.

Planul intreg cuprinde personajul sau un grup restrans si parti
din decorul in care se desfasoara actiunea. Acest plan surprinde persona-
jul de la cap pana la picioare.

Planul apropiat sau american cuprinde personajul pana la
genunchi. ,Plan american” este o denumire folosita in Romania si are
legatura cu filmele western, in care aceasta incadratura evidentia po-
zitia pistoalelor in jurul taliei personajelor si surprindea miscarile spe-

' Ovidiu Druga, Horea Murgu, Elemente de gramatica a limbajului audiovizual, Editura

Fundatiei PRO, Bucuresti, 2002, p.14
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cifice confruntarii din filmele de gen. Este o incadratura in care sim-
tim mai multa apropiere in raport cu planul intreg, aducand implicare
sporita in actiune.

Planul mediu este folosit cu precadere in surprinderea dialogului,
iar personajul este cuprins de la mijloc (talie) si ocupa cadrul. Acest plan
surprinde pozitia si gesticulatia mainilor fara ca acestea sa fie taiate. Este
echivalentul a ceea ce in pictura se numeste portret cu maini. Aceasta
incadratura poate surprinde doua personaje si se numeste the two shot
(cadru de doi). Fortandu-se incadratura pentru a surprinde trei persona-
je, adaugandu-se spatiu deasupra si taindu-se putin mai jos de talie, se
obtine the three shot — cadru de trei sau compus cu trei>.

Planul mediu strans este planul in care limita de sus a cadrului
nu taie din cap, iar cea de jos cuprinde umerii si este la nivelul pieptului.
La plan mediu strans mainile ies din cadru.

Primplanul sau close up cuprinde fata personajului si este folo-
sit pentru scene in care se prezinta efecte emotionale. Este o incadratura
foarte expresiva si puternica. Aduce in fata spectatorului personajul cu
sentimentele, emotiile si expresia personala unica intr-o maniera cine-
matografica.

Planul detaliu sau gros-planul este singura incadratura in care
capul personajului depaseste limitele cadrului. Limita superioara a aces-
tuia taie din frunte, dar barbia se pastreaza in cadru. Daca personajul nu
are dialog in scena surprinsa, este posibil ca si barbia sa iasa din cadru.
Uneori vorbim de plan detaliu firi sa avem personaj, ci doar obiecte. in
acest caz, cuprinde un obiect din scena sau parti din obiect, servind la
semnalarea unui detaliu cu conotatie in naratiune. Gros-planul conduce
atentia spectatorului asupra emotiei, a sentimentelor sau a unui detaliu
semnificativ din naratiune. In cultura occidental, spatiul de 60 cm din
proximitatea personala este considerat spatiu privat, astfel ca prin spe-
cificul planului detaliu, acest spatiu este invadat de privirea cinematica.
Cadrajul exprima tensiune si este corelat cu patrunderea in spatiul perso-
nal al personajului.

2 Ibidem, p. 16.
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Unghiulatii — puncte de vedere cinematografice

Unghiul de filmare reprezinta punctul de vedere al unei scene, mai
exact, locul si indltimea de la care camera surprinde scena. Mobilitatea
unghiului de vedere si caracteristicile perceptiei vizuale omenesti au fost
incorporate in cinematografie si au devenit un mod de expresie.

Unghiurile de filmare sunt:

Unghiul normal, neutru sau comun

Modul cotidian considera ca punct de statie de referinta inaltimea
normala a ochilor. Acest unghi surprinde scena de la nivelul ochilor, ast-
fel ca personajele scenei sunt privite in maniera cotidiana si nu implica
relatii speciale per se.

Unghiurile plonjante

Reprezinta un punct de vedere care aplatizeaza perspectiva liniar
geometrica. Pot exprima: detasare prin privirea de sus, stari emotionale
speciale, depresie, apdsare, tensiune sau emotii liminare, raporturi de for-
ta din naratiune. Unghiul calaretului, al pasarii sunt unghiuri plonjante.

Unghiul calaretului este, asa cum arata numele, similar cu punc-
tul de vedere al calaretului si are o caracteristicd dominanta prin depasi-
rea naltimii interlocutorului.

Unghiul pasarii poate exprima minimalizarea si dominarea, dar
poate fi folosit si ca un mod de a descrie sau ca o privire de ansamblu asu-
pra actiunii sau a unei etape din naratiune. Uneori poate fi interpretat ca
o privire ce detaseaza privitorul de actiune.

Unghiuri contra plonjante sau racursi

In racursiu sau contraplonjeu privirea aparatului este de jos in sus.
Este o privire ce accentueaza perspectiva. Subiectul infatisat are un as-
pect statuar, monumental, urias prin modul in care este accentuata per-
spectiva. Privirea contra plonjanta poate exprima senzatii de suprastimu-
lare, de apasare, de neobisnuit, dar poate induce si un ton caricatural in
naratiune.

127






10.

Perspectiva

Pentru cinematografia erei predigitale, alaturi de decoruri — con-
struite din materiale specifice, pictate, patinate, dupa nevoile productiei
—, pictorii specializati realizau fundalurile si ,perspectiva”, acolo unde
era nevoie de aceasta si, de regula, in mai toate studiourile de inceput
ale cinematografiei, inca greoaie ca aparatura si greu de deplasat in de-
coruri naturale, fundalurile erau nelipsite.

Proiectarea si realizarea decorului, atunci, ca si in ziua de azi, im-
plica o viziune si o previziune a cadrului in care se desfasoara actiunea,
a perspectivei pe care acesta o dezviluie — si fizica, dar si dramaturgi-
ca. Astfel, scenografia, atat prin decor — spatiu —, cat si prin costum,
construieste tabloul cinematografic. Dincolo de expresivitatea vizuala
in sine, ea construieste sens si semnificatie dramaturgica, adauga detalii
semnificative personajelor prin pozitionarea in spatiu (si timp istoric),
prin elementele de costum si semantica cromatica a fiecarui element, fie
ca vorbim de cele care descriu spatiul sau de obiecte ca atare.

Astfel, la fel cum cel care privea un tablou al secolului al XVII-lea
scitea” elemente din el, constient sau doar la nivel de sugestie, spectato-
rul de azi intelege sensuri ascunse in scriitura vizuala si implicit sceno-
graficd a spectacolului cinematografic.

Cu siguranta, eclerajul sau ,regizarea” unor situatii din capodo-
perele lui Vermeer, de exemplu: tanara care gusta din paharul cu vin
in lucrarea Paharul cu vin — c. 1695; citirea scrisorii in fata geamului
in lucrarea Femeie in albastru citind o scrisoare (c. 1662-1664), au nu
doar valoare plastica, ci si pe aceea de a ne comunica anumite stari ale
personajelor infatisate, relatii ale personajelor reprezentate (de exem-
plu: paharul cu vin este un simbol al feminitatii fertile, bahice, trimi-
tand, prin analogie, la intimitatea senzuald, spun criticii mai aplicati
spre simboluri arhetipale; prezenta unei scrisori de dragoste este indi-
cata prin prezenta lautei in méana figurii feminine etc.).
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Analiza de imagine (Figura 48)

Daca am considera pictura de mai sus, apartindnd celebrului Jan
Vermeer din Delf, o fotograma (o fotografie) a unui cadru cinematogra-
fic, iar pe Vermeer, creatorul complet, absolut al acesteia (regizor, direc-
tor de imagine si scenograf), am putea analiza elementele scenografice
si felul in care sunt compuse ele expresiv in cadru.

Figura 48 — Jan Vermeer din Delf, Scrisoare de dragoste, ulei pe panza
44X38, 5cm, Rijksmuseum, Amsterdam’

' https://www.topofart.com/artists/Vermeer/art-reproduction/1069/The-Love-Letter.php

accesat 05.09.2024.
Jan Vermeer din Delf (n. 1632 - d. 15 December 1675), Scrisoare de dragoste, aprox.

1669-1670, ulei pe panza 44X38,5cm, Rijksmuseum, Amsterdam.
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10. Perspectiva

Sugestia spatiala este realizata prin punctarea celor trei planuri (des-
pre care Bruce Block vorbeste in lucrarea Visual Story ca fiind cele pe
care spectatorul le discerne), asa cum mai tarziu observam in productiile
cinematografice. Exista trei planuri bine delimitate. Mai intdi, cel apro-
piat de spectator, reprezentat de diagonala draperiei, care sugereaza
ca scena este vazuta din umbra, subliniind faptul ca ce se petrece este
intim, privat. Totodata, ne pune pe noi, ca privitori, spectatori, in pozitia
celui ce spioneaza, pozitia voyeurului, devenind, asemeni personajului
lui Hitchcock din Fereastra din spate, martori ai unor intdmplari care au
caracter secret. Elementele de decor asezate in planul apropiat si arcada
descriu acest plan, dezvaluind detalii semnificative despre eroinele dra-
mei. Al doilea plan, cel mai bine iluminat, este reprezentat de personaje,
semn cd aici este actiunea. Intreaga compozitie este vignietatd pentru a
atrage privirea spectatorului in centru - prin contrast, lumina de pe per-
sonaje, culorile mai saturate din interior. Pavimentul geometric subliniaza
si descrie addncimea, fiind una dintre cheile de citire a spatiului si per-
spectivei folosite frecvent atét in epoca respectiva, cit si de catre cine-
matografie mai térziu, totodata un element vizual care intra in dialog cu
liniile, formele si cromatica personajelor si ale planului de fundal.

Lauta indica aproape literar faptul ca este vorba despre o scrisoare
de dragoste si chiar de dragoste senzuala, deoarece pentru spectatorul
secolului al XVll-lea din Tarile de Jos lauta (lute) era asociata ca forma si
printr-un joc de cuvinte argotice cu luit, care in jargon se referea la vagin®.
De asemenea, papucii pozitionati in planul apropiat (intunecat) fac referi-
re la sexualitate, la ipostaza impudica a personajelor povestii, la viata lor
intimd, care ne este dezvaluita de privirea intruziva a artistului asemeni
unui voyeur. In planul cel mai indepdrtat artistul pozitioneazd elemente
geometrice - tablourile si coloana in stil clasic -, care pe de-o parte au
rol compozitional si descriu spatiul, intrdnd in dialog cu pavimentul si
drapajul vesmintelor, iar pe de altd parte adauga sens ,dramei’, pentru
ca prezinta un tablou cu o furtuna semnificdnd emotiile puternice, trairile
intense ale dragostei.

Din punct de vedere cromatic, compozitia se sprijina pe acordul din-
tre complementarele galben-auriu si albastru (cobalt). Dintre perechile de
complementare ale cercului cromatic, acestea au cea mai mare distanta
(contrast) pe scara tonala, iar in mod simbolic auriul este reprezentarea
luminii, a stralucirii, in timp ce albastrul este asociat cu noaptea. Mergand

Patrick de Rynck, How to Read a Painting: Lessons from the Old Masters, Abrams:
New York, 2004.
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mai departe in descifrarea semanticii culorii, putem spune ca auriul este
culoarea constientului, a partii diurne, asociate in mod traditional cu ele-
mentul masculin, amintind de soare si foc prin asocierea cu stralucirea so-
lara, in timp ce albastrul reprezinta elementul feminin, amintind de noapte,
inconstient si apa, aceasta din urma datorata asocierii culorii albastre cu
apa si cu tot ce este legat in mod traditional de simbolistica nocturna. De-
sigur, acest contrast si valoarea simbolica a celor doua culori povestesc
vizual si foarte subtil privitorului drama al carei partas si martor devine.

Cinematograful preia aceastd experienta a picturii, atat intuitiv, cat
si ca bagaj cultural, si o foloseste in moduri neasteptate, modeland spa-
tiul expresiv sau folosind tehnologia ca pe o unealta magica. Programele
de grafica, precum si cele de dozare cromatica pot manipula culoarea si
lumina, modificand expresiv perceptia spectatorului asupra ecranului ci-
nematografic, rafinand gestul artistic asemeni pictorului care isi finiseaza
compozitiile.

Exact aici se vede saltul considerabil pe care cinematograful con-
temporan il poate subintinde, ca demers creativ-sugestiv, plastic in sen-
sul cel mai propriu al termenului.

Tabloul cinematografic — pictura cinematografica — aduce o noua
provocare picturii traditionale, asa cum la vremea sa o mai facuse fo-
tografia. Nu e vorba aici despre a compara profunzimile autentice ale
mijloacelor de expresie specifice celor doua cai (forme de expresie) ale
picturii.

In sens larg, perspectiva se refera la modul cuiva de a relationa cu
ceva (idee, concept, situatie etc.) in raport cu un context. In plan individu-
al, perspectiva presupune intregul bagaj cultural, personal si emotional
al subiectului si modul in care acesta este pozitionat in context intr-un
anumit moment. Fiecare dintre noi este simultan actor si observator, mai
mult sau mai putin antrenat si educat pentru cele doua roluri. Artele ope-
reaza cu contexte diferite in functie de modul propriu de adresare.

Afirmam cd timpul este context pentru muzicad si cinematografie.
In artele vizuale bidimensionale perspectiva este modul in care e descris
spatiul pentru a crea o sugestie tridimensionala (deep space?) si implica
punctul de observatie (cu toate subtilitatile aferente in slujba Observato-

3 Sintagma folosita de Bruce Block.
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rului din noi, care insoteste ca Iannus Actorul din noi). Putem discerne
doua mari modele (fiecare cu specificul propriu) ce contribuie la sugestia
spatiala, la perspectiva in artele vizuale: modelul liniar-geometric si per-
spectiva atmosferica. Desigur, in creatiile artistice cele doua modele de
perspectiva se contopesc in infinite modalitati dinamice expresive.

Modul in care un personaj/obiect este prezentat ne arata cum pu-
tem sa privim personajul/obiectul si pozitia acestuia in raport cu lumea si
contextul/momentul dramei.

Moduri de abordare a iluziei spatiale
in artele vizuale bidimensionale

Perspectiva geometrica si optica sunt domenii puternic interconec-
tate. Modul in care lumina si spatiul sunt percepute si pot fi reprezentate
in bidimensional este determinat de legile perspectivei geometrice si ale
opticii (refractie, reflexie si difuzie). Modul de interactiune al luminii in
diverse medii creeaza imagini specifice, colorate sau monocrome, avand
calitati diferite de ton, cromatica, saturatie, contrast si luminanta pentru
a descrie spatiul tridimensional.

Perspectiva liniar-geometrica

Metoda de reprezentare a perspectivei geometrice foloseste regulile
proiectiilor geometrice pentru a crea iluzia adancimii prin prezenta mai
multor planuri spatiale in imaginile bidimensionale. Aceasta perspecti-
va utilizeaza puncte de fuga ce determina relatii spatiale intre obiecte-
le compozitionale. Constructia geometrica si optica determina modul in
care umbra si lumina construiesc scena, incluzand modul in care umbrele
sunt proiectate pe obiecte in functie de sursa de lumina, pozitia si calita-
tea observatorului (optica obiectivului).

Perspectiva liniar-geometrica este modul de reprezentare a tri-
dimensionalului ce foloseste linii si puncte de fugd pentru a crea iluzia
adancimii intr-o imagine bidimensionala. Structurile perspectivei sunt
bazate pe legile geometriei proiective si ale conventiilor sale (inteligent
provocate de maestrul Escher).

Dispozitivele optice mediaza modelul de proiectie geometrica.
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Moduri de a crea sugestia tridimensionala
prin perspectiva geometrica

1. Prin puncte de fuga:

- intr-un punct;

- in doua puncte;

- in trei puncte.

2. Prin dimensiuni diferite ale obiectelor din cadru, in asa fel
incat dimensiunile obiectelor sunt reduse pe masura ce acestea se indepartea-
za In perspectiva, reflectand modul in care ele apar in spatiul tridimensional.

3. Prin miscare:

- a obiectelor 1n cadru;

- a camerei;

- modificarea pozitiei obiectelor in cadru prin expunerea mai multor
pozitii/unghiuri din care sunt vazute.

Figura 49 — Giorgio de Chirico, Piazza d'ltalia, 1948*

4 https://www.santiniphotography.com/blog/giorgio-de-chirico-can-influence-your-

photography/ accesat 10.08.2024.
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Figura 50 — Giorgio de Chirico, Turin Spring, 124x99,5cm, 19145

5 https://www.arthistoryproject.com/artists/giorgio-de-chirico/turin-spring/ accesat 03.04.2025
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Analiza de imagine (Figura 50)

Imaginile de mai sus apartin pictorului Giorgio de Chirico. Artistul fo-
loseste perspectiva geometrica prin puncte de fuga pentru a crea iluzia
de adéncime spatiala. Privitorul este atras intr-un spatiu in care perspec-
tiva geometrica este similara celei cotidiene, dar exista elemente greu
detectabile la nivel cognitiv ce tulbura experienta, crednd senzatia de
straniu. In prima imagine exista o perspectiva cu un singur punct de fuga,
ceea ce la nivelul constructiei geometrice a spatiului este conform expe-
rientei cotidiene, insa modul in care artistul alege cromatica si creeaza
sugestia de iluminare a suprafetelor prin culoarea si desenul umbrelor
nu poate fi usor asignat unui moment al zilei, unei experiente vizuale si-
milare de iluminare, ci unei scene onirice. Prezenta umana este inlocuita
de statuia asezata aproape central ce reprezinta o figura umana culcata -
parca incremenita intr-un timp nedeterminat de spatiul pe care il locuies-
te. La o analiza mai atenta, remarcam faptul ca punctul de observatie este
ambiguu asezat, caci ne surprinde un orizont indepartat, care dubleaza
marginea unui promontoriu ce ar putea fi o terasa pe care sunt asezate
constructiile descrise de artist. Prezenta unui obiect a carui dimensiune
nu poate fi raportata la celelalte elemente arhitecturale din planul apro-
piat face ca asezarea pe inaltime a scenei sa nu poata fi determinabila
precis in raport cu paméantul sau cu o perspectiva administrabila de ex-
perienta diurna comuna.

A doua imagine introduce doua puncte de fuga in redarea arhitec-
turii si un posibil prim-plan, a carui functionare spatiala pare oarecum
autonoma caci nu respecta aceleasi puncte de fuga, contravenind sub-
til opticii cunoscute. Totodata, detaliile ferestrelor mici de pe cladire din
partea dreapta par a avea un mod straniu de a functiona spatial, constru-
ind impreuna o linie de fuga iluzorie ce nu poate fi justificata cognitiv.
Prim-planul ar putea fi o fereastra prin care privim scena ce cuprinde cla-
direa, un pervaz, o masa de scris sau de citit un volum care devine special
prin culoarea ce straluceste. Volumul cartii sau caietului din imagine are
trei puncte de fuga si ne pozitioneaza undeva deasupra, dar fundalul pe
care este asezat e tratat plat si observam doar umbrele obiectelor, fara
sa deslusim detalii cu trimitere la materialul sau forma lor. Imposibilitatea
de a construi contextul prin experiente cotidiene similare lasa deschisa
inclusiv posibilitatea ca imaginea cladirii apartindnd spatiului din care
face parte (fragmentul de monument, cerul si detaliile unui spatiu inde-
partat) sa fie un tablou, un ecran sau pur si simplu un colaj, sau viceversa:
prim-planul ar putea apartine unui colaj ce se interpune misterios. Ména
sau manusa neagra pe fond alb adauga mister si rimeaza cu suprafa-
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ta arhitecturala tratata pe ecrane (inchis-deschis). Alaturarea de obiecte
fara o conexiune evidenta, cum sunt cartea, oul, salata si o manusa, ane-
xate unei arhitecturi pe care o banuim istorica, dar nu o putem incadra,
starneste privitorul si il provoaca, fara a i oferi raspuns. Se creeaza relatii
ambigue, ce descriu specificul oniric al scenei.

Perspectiva atmosferica

Perspectiva atmosferica implica raporturile cromatice si tonale in
descrierea celei de a treia dimensiuni in bidimensional.

Perspectiva atmosferica subliniaza modul in care lumina interacti-
oneaza cu atmosfera. Aceasta perspectiva modifica perceptia tonala, cro-
matica, contrastele si luminanta raporturilor vizuale ale planurilor de-
scrise in imagine.

Aspecte ale perspectivei atmosferice
in termenii tonalitatilor si cromaticii

Tonale

Aspectele tonale implicate in perspectiva atmosferica se refera la di-
ferente de texturi si claritate (microcontrast) a texturilor/detaliilor dintre
planuri. Tonalititile si contrastele din planul apropiat sunt diferite de cele
din planurile indepartate. In prim-plan sunt contraste si tonalititi mai
puternice, care determina detalii mai precise, descriind texturile, detaliile
si accentele mai amanuntit.

Cromatice

Difuzia atmosferica face ca obiectele din plan apropiat sa aiba cro-
matica mai saturata si mai calda. Ganditi-va la o zi cetoasa sau ploioasa
sila modul in care percepem obiectele din planurile indepartate in raport
cu cele apropiate.
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Figura 51 — George Brassai, Passerby in the Rain, 1935°

¢ https://www.wikiart.org/en/brassai/passerby-in-the-rain-1935 accesat 03.04.2025.

138


https://www.wikiart.org/en/brassai/passerby-in-the-rain-1935

10. Perspectiva

Figura 51 — Mike Barr, Late Rain — Waymouth Street’

Contrastele puternice tonale, dar si cromatice tind sd vina in prim-
plan. Culorile calde si/sau saturate par mai apropiate. In imaginea cine-
matografica, in general obiectele apropiate sunt mai puternic luminate,
iar cele mai indepartate, mai slab luminate (in functie de ecleraj).

7 https://mymodernmet.com/mike-barr-rain-paintings/, accesat 05.09.2024.
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Consideratii si analiza asupra modului

I

n care perspectiva participa la expresia vizuala

Odata ce incadram ceea ce percepem, odata ce extragem ceva si il
punem deoparte, in atentie, avem de a face cu infinite optiuni de a decu-
pa, de a recompune din diverse puncte de vedere, care schimba si per-
spectiva fizica, si pe cea metafizicd a imaginii, perceptia spectatorului,
conditionand receptarea — aceasta constituind un prim filtru pe care il
aplicam realitatii (artistic) redate. Mai mult, insasi actiunea observarii, a
decupajului (drama, cum 1i spuneau grecii, sau karma, cam o numim in
sanscritda) completeaza, imbogateste Imaginarul colectiv.

Tabloul este un moment de rascruce in istoria artei europene
(nord-atlantice) — marcat, in spatiul nostru european, indeosebi de Re-
nastere —, este momentul aparitiei cadrului, dar si a personalitatii artis-
tului, atat ca Actor, cat si ca Observator in viata sa si in cea a contempora-
nilor sai, care se desprinde si decupeaza realitatea cu vointa si cu viziunea
proprie, pentru a o recompune intr-o forma uneori foarte personald — o
viziune individuala. Perspectiva si spatiul tridimensional devin parte a
reprezentarii picturale si vin sa ne confirme aceasta noua epoca in care
cinematograful continuad si dezvolta experienta tabloului din pictura. Iar
cand vom explora viziuni din Metavers, vom fi deja aproape in taramul
Imaginalului, trecaind mult de Imaginarul surrealist.

Victor Ieronim Stoichitd afirmd, in lucrarea Efectul Sherlock
Holmes:

LAparatul lui Jeff este un element de tranzitie intre vechile si noile
mijloace de reprezentare, iar intrebuintarea sa este dubla. Ca teleo-
biectiv fotografic capteaza si fixeaza imaginile, in vreme ce modul in
care Jeff il utilizeaza este de-a dreptul eretic - in loc sd urmareasca
obtinerea de imagini fixe, teleobiectivul vizeaza simpla captare a vie-
tii Tn miscare (life in motion) si, prin aceasta, cinematograful. Instru-
mentul pe care il manevreaza genereaza astfel o alegorie a privirii
concentrate si exacerbate, a carei esentd este, inainte de orice, fo-
tografica. Radacinile sale sunt insd mult mai profunde - ele se afla in
traditia occidental3 a tabloului - si vizeazad noua figura emblematica
a celui care capteaza imagini, in special aceea a realizatorului cine-
matografic."®

Victor leronim Stoichita, Efectul Sherlock Holmes, Editura Humanitas, Bucuresti, p. 14.
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Cadrul reprezentat de rama marcheaza nasterea unei noi paradigme
culturale si vizuale odata cu Renasterea: este vorba despre aparitia tablo-
ului in sens modern. Aparatele optice care au interferat cu artele vizuale
— cu pictura, in primul rand — in secolul al XVII-lea au prefigurat aparitia
si dezvoltarea ulterioara a aparatului de fotografiat, fapt ce va duce la apa-
ritia cinematografului. Mediile digitale reprezintd pentru cinematografie
o noua paradigma, care deocamdata pare a ne reintoarce la imaginatie,
la imaginea launtrica, prin posibilitatea fara limite de a picta efectiv pe
ecran lucruri care nu au stat (,realist” vorbind) in fata camerei de ,luat
vederi”, ci vin din ,cinematograful intern” al autorului sau chiar din ima-
ginalul colectiv.

»,Obiectivul” s-a dovedit a nu mai fi ,,obiectiv” nici spre exterior, fi-
ind atat de profund marcat de subiectivitatea privitorului spre interior si
a privirii sale chiar spre privitor — Observatorul, care nu mai deosebeste
exteriorul de interior (realul de ,realitatea” sa).

+E de ajuns sa examinam pe scurt punctele in care istoria picturii
si preistoria cinematografului se intersecteaza pentru a intelege im-
portanta si modul inevitabil in care arta si mediile optice au tematizat
tema voyeurului (...). In aceasta preistorie a cinematografului, cutiile
perspectivice, asa cum ni le-a transmis arta olandeza a secolului al
XVll-lea, joaca un rol aparte. Aceste dispozitive dezvolta evolutia ta-
bloului olandez de interior, pe care-l traduc in trei dimensiuni.”’

Totodatd, aceste cutii perspectivice — camera obscura — sunt atat
pentru pictura, cat si pentru preistoria cinematografului un moment cu
o semnificatie cruciald, asemanator intrucatva aparitiei tabloului pentru
istoria artei picturii, pentru ca aceasta inovatie tehnica aduce odata cu ea
o problema care pana atunci nu existase: cea a reprezentarii mecanizate
si a unei asa-numite mai tarziu realitati virtuale.

»Nu putem intra, merge, respira - pe scurt, nu putem trai intr-o cu-
tie perspectivica, fiindca realitatea pe care o propune este de ordin
virtual, de o virtualitate care se ofera esentialmente privirii sau, ca sa
fim mai exacti, ochiului.”™

7 Ibidem.p. 16.
0 Ibidem, p. 123.
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Aceste prime imagini virtuale descopera o tema, o problematica
noud, chiar dacd aceasta nu apare imediat admiratorului vrajit al noilor
artefacte. Noua tema aparuta odatid cu camera obscuri este, cum vedem,
vazul in sine, sau spectacolul pe care realitatea ni-1 propune prin interme-
diul simturilor. Modul in care are loc aceasta ,,magie” devine o preocupa-
re a artistului.

: %mdi
e

.
myaraeny

|
¥
-

|
preseeesae: PRVRRTRRINEY BRI
{ 4
HIRITAN R TISSISINNY SATAISNIN
e

i
-

i

I

Figura 52 — Cetateanul Kane, regie Orson Welles,
1940, studiourile R.K.O. Hollywood, California™’

Analiza de imagine (Figura 52)

Uneoriin cadru sunt descrise anumite dimensiuni sau caracteristici ale
spatiului care ulterior pot fi contrazise in scop expresiv (cu ajutorul con-
structiei scenografice, al opticii folosite pe obiectivul aparatului de filmat

" https://thelittlewhiteattic.blogspot.com/2018/09/citizen-kane-and-deep-focus.html
accesat la 04.03.2017
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sau al unghiului de filmare). Alteori autorul construieste unghiuri ,impo-
sibile” cu ajutorul unei constructii speciale, dedicate (Citizen Kane, 1941,
regia Orson Welles), asa cum ulterior de atétea ori au folosit-o autorii de
filme animate. Scenografia poate altera perspectiva reala folosind con-
structii specifice in platou sau in virtual (digital) pentru a picta imaginea
dorita de autori - cea care exprima cel mai bine intentia artistica.

Prezenta celei de-a treia dimensiuni (atét fizic, cat si dramaturgic)
este realizata prin constructia vizuala a cadrului. Desi cadrul nu cu-
prinde prea mult din elementele decorului, acestea sunt subliniate
prin miscarea personajului (Kane), care atrage ochiul in mod aproape
involuntar, si prin iluminarea elementelor vizuale. Compozitia captea-
za ochiul spectatorului, conducédnd atentia in mod subtil asupra starii
personajului Kane. Supradimensionarea ferestrelor in raport cu eroul
central al dramei ne comunica in mod subtil situatia sa, sentimentele
pe care le traieste, problemele financiare prin care trece in momentul
respectiv al dramei, care il fac sa se simta mic.

Pentru Orson Welles sugestia spatiului este interesanta, aducdnd
bogatie nu numai in plan vizual, dar in mod esential in plan dramatur-
gic. Aceasta adéncime de cdmp creeaza un mediu stilistic vizual unic,
obligénd spectatorul sa participe activ, sa simta, sa perceapa ad per-
sonam, sa studieze elementele scenografiei care - toate - au valoare
dramaturgica, adaugénd sens si subtilitate magistralei creatii cinema-
tografice.

Astfel, desi claritatea elementelor din imagine este un factor care
sterge uneori impresia de spatialitate, aceasta sugestie este recreata
prin contraste intre elementele din imagine: volume mari sau mici,
contrast tonal, folosirea texturilor diferite, contururi mai taioase sau
mai difuze (focus diferentiat pe anumite elemente vizuale din com-
pozitie).
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Figura 53 — Cetateanul Kane, regie Orson Welles,
1940, studiourile R.K.O. Hollywood, California'?

Stop-cadrul de mai sus este parte dintr-un cadru care cuprinde o
miscare ampla in care aparatul pleaca de afara, unde il vedem pe Kane
tdnar, apoi se misca inapoi, spre interiorul pe care il vedem mai sus -
masa se desface pentru a face loc aparatului de filmat (desigur, asta
nu este vizibil pentru spectator). Observam ca exista detalii clare ale
tuturor planurilor descrise in imagine. Kane téanar este o prezenta pu-
ternica, desi este vizibil doar pe fundal in timpul discutiei de la masa3,
din prim-plan. Exteriorul este marcat de ninsoare, ceea ce potenteaza
efectul perspectivei atmosferice si sugestia spatiala. Este folosit acelasi
procedeu ca cel pe care I-am prezentat mai devreme: miscarea perso-
najului atrage ochiul spectatorului. Pozitionarea vizuala a tdnarului Kane
incadrat de fereastra simbolizeaza din nou situatia sa - este fortat, este
ingradit vizual, asa cum este ingradita si libertatea sa de a decide.
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Figura 54 — Cetateanul Kane, regie Orson Welles,
1940, studiourile R.K.O. Hollywood, California'

Acest cadru din Citizen Kane este un alt bun exemplu pentru ceea ce
inseamna adédncime de cadmp - sugestie a celei de-a treia dimensiuni.
Personajul uman este prezentin trei pozitii (punctand spatial cadrul), cele
despre care vorbeste Bruce Block in , The Visual Story” ca fiind determi-
nante pentru modul in care spectatorul ,citeste” spatiul intr-o imagine
bidimensionala.

Prim-planul este marcat de contrastul puternic pe personajul Kane.
Acesta este o prezenta ,grea’, dramatica, iar Jedediah este ceva mai
,bland” iluminat, pentru a simti pozitia acestuia atat din punct de vede-
re dramaturgic, cét si spatial. Interesant este ca aceasta imagine a fost
obtinuta la printare (in copia standard finala) prin doua treceri (impresi-
uni) de laborator ale peliculei, din cauza faptului ca era foarte dificil de
realizat aceasta claritate extinsa folosind doar iluminarea din platou, iar
in lipsa tehnologiilor digitale contemporane era imposibil de obtinut un
astfel de efect.

https://www.presentationzen.com/.a/6a00d83451b64669e2014e8a405cd6970d-
popup/ accesat la 04.03.2017
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Descrierea spatiului poate fi si este imbogatita cand vorbim de ci-
nematografie si etalonarea digitala, deoarece culoarea (alaturi de ton si
contrast) adauga spatialitate atunci cand este folosita expresiv, prin uti-
lizarea perspectivei cromatice, procedeu experimentat de mult timp in
pictura. Perspectiva cromatica este asociata cu perspectiva atmosferica,
in care spatialitatea este redata prin ton, culoare, contrast si variatii ale
luminantei pe planurile descrise in bidimensional.

Marele iluzionist Marie-Georges-Jean Mélies (8 dec. 1861 — 21 ia-
nuarie 1938) e cu noi de la inceputul cinematografiei si ne tot insoteste
pe cale. Noul mod de a face film ne arata ca, dupa ce cinematograful de
acum peste o suta de ani ne-a oferit posibilitatea de a contempla mis-
carea ,inregistratd” — o prima strapungere in contemplarea temporali-
tatii, dupa ce prin montaj ne-a oferit alte perspective asupra duratelor
si secventialitatilor —, alta strapungere in intelegerea timpului, acum
e gata sa ne arate cum se vad cele omenesti din a 4-a dimensiune, sa-i
zicem dimensiunea ingerilor care tridiesc intr-un ,prezent” continuu si
pot accesa oricand situatii, contexte expresive, dramatice. Ce boost ar
da iluzionistul Georges Mélies VR-ului si AR-ului!

Analiza de imagine (Figura 55)

In imaginea urmatoare (Piero della Francesca) sunt prezentate doua
planuri - cel al personajului si cel al fundalului, reprezentat de peisaj.
Personajul este prezent in prim-plan nu doar prin desen, ci si prin culo-
rile puternice (rosul si culoarea pielii, care apartine tot spectrului cald).
Contrastul tonal intre elementele ce construiesc personajele este mare:
haina neagra si méneci ocru, par negru si costum rosu. Cate un element,
cum ar fi gulerul alb, colierul de perle, imbogateste descrierea planului
apropiat. Prin bogatia detaliului simtim apropierea, din textura materi-
alelor vesmintelor percepem distantele si spatiul. Fundalul, reprezentat
prin culori din zona rece a spectrului cromatic, este mai difuz, textura este
diferita prin redarea diferentiata a detaliului, subliniind distanta fata de
Spectator.
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10. Perspectiva

Figura 55 — Portretele Ducelui si Ducesei de Urbino,
Piero della Francesca, cca. 1473-1475, ulei pe panou de lemn,
47X33 cm fiecare, Galeria Uffizi, Florenta, Italia

In cinematografie, aceasta perspectiva atmosferica este des exploa-
tata de autorii vizuali ai productiei.

Vedem in imaginea din superproductia Hugo (regia Martin Scorse-
se, 2010) folosite aceleasi principii pe care, cu sute de ani inainte, Piero
della Francesca le folosise in pictura. Fundalul este si aici colorat diferit,
cu precadere in culori din spectrul rece, ceea ce creeaza senzatia de
distanta, de indepartat, si are o textura diferita de primul plan, sublini-
ind pozitia diferita a elementelor vizuale. Formele cladirilor, dimensiu-
nea acestor cladiri si elemente de peisaj urban, raportate la personajul
din primul plan, fac ca privitorul sa perceapa imaginea cinematografica
in acelasi fel in care percepea pictura realizata cu secole inainte, pentru
ca planul mai apropiat are lumina din zona calda, detalii precis descrise
si diferite ca dimensiuni - forme masive, usor de perceput si datorita
diferentelor tonale mai mari.
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Vocabularul imaginilor

Figura 56 — Hugo, regia Martin Scorsese, 2011,
Nickelodeon Movies, Graham King si Infinitum Nihil

Putem considera ca omul, prin pictura, a invatat sa descifreze
limbajul imaginii (mai ales cel bidimensional), chiar in timp ce il con-
struia, iar aceasta experienta indelungata este una care se continua in
limbajul cinematografic, ce beneficiaza de aceasta indelungata obser-
vatie si contemplare.
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11.

Concluzu

A vorbi despre dinamica formelor vizuale este o calatorie care nu
poate fi tratatd exhaustiv. Orice creatie are un tip de dinamica proprie,
prin care suntem invitati la rezonanta cu drama' pe care autorul o pune
in scend.

Pana in secolul XX, contemplarea vizuala a miscarii are mai degra-
ba un caracter de sugestie ,iconica” (nu strapunseseram paradoxul mis-
carii sagetii in zbor). Pana la aparitia cinematografiei, sugestia miscarii
(elenism, manierism, baroc, curentele de avangarda ale modernismului
secolului XX, postmodernism) are calitatea de emancipare. Arta Egiptu-
lui antic, arta Greciei arhaice, arta bizantina sau medievald sunt arte cu
caracter hieratic. Personajele infatisate in arta acestor perioade si culturi
apartin unui spatiu indivizibil, cam spun sofistii, un spatiu din afara Tim-
pului — sunt absorbite in Eternitate, unde timpul cronologic este abolit.

Secolul al XVI-lea invitd miscarea in scena artelor vizuale. Copernic
si Galilei descopera miscarea planetelor in jurul Soarelui si aduc in con-
stiinta umana imaginea Universului ca spatiu vast, infinit, in miscare con-
tinua. Europa este framantata de conflicte de natura religioasa si implicit
politice. Protestantismul si invataturile lui Martin Luther> declanseaza
nu doar o criza religioasa si politica, ci o adevarata criza a schimbarii de
perspective la nivel individual. Viziunea nu mai este una centrala si cen-
trata geocentric. Spectatorul este invitat intr-un spatiu complex, un spa-
tiu scenografic, in care experimenteaza si contempla drama vizuala.

Termenul ,dram3a” provine din cuvéntul grecesc care inseamna ,fapta” sau ,act” (greaca
clasica: 8papa, drama), care este derivat din ,eu faptuiesc” (greaca clasica: Spaw, drado).
Cele doud masti asociate dramei reprezintd diviziunea generica traditionald dintre
comedie si tragedie. https://en.wikipedia.org/wiki/Drama / accesat la 03.03.2025

2 https://ro.wikipedia.org/wiki/Martin_Luther/ accesat la 02.02.2025
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Vocabularul imaginilor

Tehnologia face acum posibila, in asa-zisele proceduri din ,,extended
cinematography”, manevrarea de ,obiecte/personaje”, impreuna cu atri-
bute neasteptate ale lor, nu numai legate de culoare, saturatie, straluciri,
oglindiri, dar — la limita — legate de gravitatia aparenta, elasticitate si
multe alte proprietati ale realului aparent. Aceasta directie plastica (sa-
i zicem, prin extensie) se amplificd exponential in noile creatii folosind
realitatea augmentata.

Filmul din mintea autorilor nu mai are neaparat nevoie de fizicali-
tatea decorurilor fotografiabile, ramanand doar ca o ,,cosa mentale”, un
magic procedeu stilistic de iesire din dimensiunile realului conventional
spre virtualitatea onirica a gandului. Autorii care pot beneficia de (deo-
camdatd scumpele) proceduri din ,.extended cinema”, chiar daci nu au
inca temele cele mai convingator si profund umane, pot exprima mult
mai usor ,realitatea” din mintea lor, mai mult sau mai putin ,impresio-
nanta si convingatoare”.

Astazi avem tot mai multe reprezentari artistice imersive, filmul, ci-
nematograful, fiind cea mai gustata, fiindca jocurile (zise video) — hyper-
teatralitatea virtuald — sunt inc# la pubertate. In sala de cinema omul e
imersat intr-o realitate hipnotica tot mai sustinuta tehnic, astfel incat
spectatorul-participant sa-si rafineze interactiunea cu sine (!) si cu me-
diul din vecinatati. Este, indiscutabil, o prelungire a misterelor sociote-
rapeutice eleusine (invatam sa ni se para sau sa nu ni se para cate ceva).
Invitim, ne flexdm fricile, anxietitile in vecinititi terestre, culturale, ga-
lactice, ideatice, ne insusim realitati din ce in ce mai extinse. Ca un copil,
spectatorul (ucenic) se joaca de-a senzatiile, emotiile, sentimentele, sim-
tamintele, atitudinile, posibile si de cele mai multe ori doar probabile.

Joseph Campbell considera ca:

.Creatorii de mituri ai vremurilor primitive erau echivalentul
artistilor nostri.”3

Freud crede si el ca arta este o introspectie psihologica. Moyers#
vede artistii haraziti cu talent ca pe mistici cu capacitati de clarvazatori

Joseph Campbell, Bill Moyers, Puterea mitului, Editura Trei, Bucuresti, 2020, p. 134.
4 https://ajp.psychiatryonline.org/doi/full/10.1176/appi.ajp.162.1.34, accesat 14.05.2024.
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11. Concluzii

capabili de a conecta simtul vizual propriu (catre imaginals, catre interi-
or) la energia cosmica.

Joseph Campbell apropie rolul artistului de cel al samanului socie-
tatilor traditionale si spune ca acesta asigura accesul la lumea spirituala,
la mit si ritual, intr-o forma vie reprezentata de imagine si act artistic.
Campbell vorbeste detaliat despre starile de constiinta alterate amintite
de Moyers si despre transformare:

.Samanul este persoana de sex masculin sau feminin care, in co-
pilaria tarzie sau in adolescenta, are o experientd coplesitoare din
punct de vedere psihologic, ce il intoarce complet pe dos. E un fel
de criza schizofrenica. intregul inconstient se deschide, iar samanul
cadeinel.

(...) Acest om a experimentat un cu totul alt taréam al constiintei!
Cum s-ar zice, cei care trec prin aceste experiente zboara."*

Tehnologia contemporana ofera posibilitatea ca aceste experiente sa
devina ,realitate” proiectabild in sala de cinema (echivalentul modern al
templului sau pesterii si spatiului ritual) si uneori aproape experimentabi-
1a interactiv in VR. Putem sa ne punem visul in ,realitate” si sa exploram
propriile noastre dimensiuni interioare prin experiente din ce in ce mai
complexe, putem sa ne scufundam in visele altora, sa le traim pana la nivel
organic prin intermediul experientelor VR sau prin noile forme de expresie
expanded cinema’, sau sa ne lasam vrajiti in sala de proiectie cinemato-
grafica. Pare ca niciodata visul nu a fost mai proiectabil, mai experimentabil
si mai real ca astazi prin intermediul cinematografului si al experientelor
extended cinematography. Ceea ce iluzionistul Georges Mélies a visat in
zorii artelor ecranului, astazi arata ca un vis premonitoriu. Le voyage dans
la lune poate fi vazut ca visul premonitoriu despre calatoria cinematografiei
catre sufletul individual si colectiv, o invitatie la transa, in care fiecare par-
ticipant se scufunda intr-un vis colectiv. Sfera artelor ecranului (accesand
din ce in ce mai mult ecranul interior) strans legate de cinematografie se
largeste si se dezvolta organic, cuprinzand forme de artd pana acum neba-
nuibile, inunda scenele atator arte si continua experienta picturii.

> Maria Murgu, De la Imagine la Imaginar si Imaginal, Editura Universitara, Bucuresti, 2021.

Henri Corbin a introdus termenul in lumea academicd, desi nu el I-a inventat. Termenul
imaginall este inventat in Cambridge, in secolul al XVlI-lea, in 1642, de catre platonicianul
Henry More in a sa Psychodia Platonica sau A Platonick song of the Soul.

Joseph Campell, Bill Moyers, Puterea mitului, Editura Trei, Bucuresti, 2020, pp. 134-136.
Gene Youngblood introduce termenul in 1970, in lucrarea Expanded Cinema.
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Joseph Campbell spune:
»Creatorii de mituri ai vremurilor primitive erau echi-
valentul artistilor nostri.”

Demersul acesta isi propune sa ajute la analiza si proce-
sarea responsabild (constienta) aimaginilor.

Am jonglat cu formele si elementele de limbaj vizual in
nenumarate moduri si am realizat nevoia unei sinteze, a
unui dictionar prin care putem sa comunicam, sa deslusim
limbajul vizual atat de complex si multidimensional, sa
traducem din vizual atat cat putem in cuvant si, poate, din cuvant in vizual intr-un
mod care sa creeze o expresie puternica.

* %%

A pune la dispozitia tinerilor profesionisti, in formare, sau pur sisimplu dornici de a-si
rafina sau confirma exprimarea artistica, un instrument de calitatea celui oferit de
Maria Murgu prin ,Vocabularul imaginilor” reprezinta o sansa pentru comunitatea
nostra profesionald. Aceasta a fost convingerea noastra de la prima lectura a lucrarii,
a carei publicare am sustinut-o cu sentimentul ca este un demers care ne onoreaza.

Documentata, inter-disciplinara, profunda, convingatoare si uneori surprinzatoare
in enunt si concluzii, lucrarea reprezinta in egala masura un indrumar lipsit de
didacticism pentru cei aflati la inceput de drum Tn arta imaginii si o referinta la care
profesionistul se poate intoarce oricand pana in momentul in care simte ca a asimilat
informatia, ingloband-oin propria exprimare artistica.
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