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COMUNICAREA PRIN IMAGINE
COMUNICATING THROUGH IMAGES

Vasile CIOCA,
doctor n psihologie, lector, Universitatea de Arte i Design,

Cluj-Napoca, Rom nia

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

Comunicarea este una din
dimensiunile esen iale ale existen ei,
ea reg sindu-se la toate palierele de
sructurare/organizare a materiei. Pen-
tru biolog comunicarea este o ac iune
a unui organism sau a unei celule care
altereaz modelele probabile de com-
portament ale altui organism sau ale
altei celule, ntr-o manier adaptativ
pentru unul sau pentru ambii par-
ticipan i (Mihai Dinu, 1997). Pro-
babil, psihologul i sociologul nu
concep comunicarea n absen a unui
subiect dotat cu con tiin de i acesta
nu este totdeauna con tient de infor-
ma ia pe care o vehiculeaz . O alt
defini ie accentueaz alt aspect: Co-
municarea este un proces prin care un
individ (comunicatorul) transmite sti-
muli (de obicei, verbali) cu scopul de
a schimba comportarea altor indivizi
(auditoriul).

Trebuie s subliniem faptul
c sunt mai multe posibilit i de co-
municare, nu doar verbal ; ba mai
mult, s-a constatat c persoanele afla-
te n interac iune nemijlocit i trans-
mit, cu prec dere, mesaje nonverbale.
De asemenea, men ion m faptul c
nu orice comunicare urm re te s
provoace modific ri comportamen-

tale. Poezia, muzica, artele plastice
sunt ni te mijloace puternice de influ-
en are a con tiin elor i de modelare a
emo ionalit ii, chiar dac n inten ia
artistului emi tor nu este ideea
schimb rii conduitei receptorului de
art . Via a complex a grupurilor
sociale, a societ ii umane, necesit o
interac iune continu ntre membrii i
institu iile sale, comunicarea (idife-
rent de mijloacele prin care se re-
alizeaz ) fiind ceea ce leag orga-
nismele ntre ele. Dar „aspectul cel
mai spinos al comunic rii, care ne
intereseaz aici, rezid tocmai n
contradic ia dintre nevoia interlo-
cutorilor de a- i transmite mesaje i
imposibilitatea practic n care se afl
ei de a emite i recep iona altceva
dec t semnale”(Mihai Dinu, 1997).
Operele de art , imaginile transmit
mesaje sau semnale? Termenul ge-
neric de mesaj acoper o mare va-
rietate de realit i : g nduri, senti-
mente, tr iri, idei, emo ii, st ri de
con tiin sau produse ale fanteziei/
imagina iei. Aceste manifest ri com-
plexe ale psihismului uman nu pot fi
sesizate direct de sistemele noastre
senzoriale. De aceea cel care vrea s
transmit mesaje (fie el scriitor,
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politician, profesor, artist plastic,
actor etc.) este obligat s ncredin eze
unor semnale materiale, perceptibile
senzorial (sunete, vocale, consoane,
culori, linii, forme, gesturi, mi c ri
etc.) misiunea de a reprezenta indi-
rect, prin vicarian , produsele impal-
pabile ale con tiin ei i afectivit ii.
Acest proces de traducere/transforma-
re a mesajului n semnale (codificare)
se dovede te a fi o activitate in-
dispensabil , iar transmi torul care o
efectueaz , un participant de ne n-
l turat la procesul comunic rii.
Transmi torul, n cazul artistului este
i sursa sau enun torul mesajului (el
i transmite mesajul prin opera creat

de el nsu i). Enun torul mesajului
(artistul/creatorul imaginii) preia
con tient sau incon tient idei, viziuni,
simboluri, motive, solu ii tehnice/
plastice etc. formulate, configurate de
al i arti ti dinaintea sa. Prin imaginile
sale nu vorbe te doar el, artistul, ci i
p rin ii, educatorii, prietenii, grupul
de apartenen social sau profe-
sional , muzeul imaginar, spiritul
epocii. A a, de exemplu, pictorul
Botticelli, ca i publicul s u, apar-
ineau unei culturi foarte diferite de a

noastr , i anumite aspecte ale
activit ii lor vizuale erau puternic
impregnate de aceasta (Piere Bour-
dieu, 1991). Putem spune comu-
nicarea este polifonic i mesajul
artistului, codificat n opera plastic ,
este mult mai complex dec t pare la
prima vedere i are n spatele s u
acumul ri/aluviuni deversate/decan-
tate/precipitate n fiin a artistului.

Mesajul poate fi considerat
fie ca un dat (telegram , ordin) fie ca
un fenomen pe cale de constituire. n
momentul emisiei, mesajul este
ntotdeauna o ac iune personal (mai

ales n cazul artei), individualizat ,
tr it de o fiin care i confer un

moment unic n istoria sa. Activitatea
artistic ncepe chiar de la surs .
Mesajul plastic, ca i mesajul poetic,
nu corespunde niciodat ntr-un chip
cu totul adecvat, unei semnifica ii
prestabilite (Rene Berger, 1976). Me-
sajul/semnifica ia se coaguleaz n
timpul facerii operei plastice din
tensiunea, interferen a, precipitarea
semnelor pur plastice i lumea inte-
rioar a artistului grea de aluviuni,
totul ntr-o combustie poten at de
voin a de a crea. Opera de art pro-
pune o nou adecvare ntre semnele
care o constituie i semnifica ia pe
care o poart acestea, semnifica ie pe
care fiecare nou privire o face mai
ampl (Rene Berger, 1976). Deci
semnifica ia operei de art se
constituie/ia na tere/se configureaz
la intersec ia dintre universul
creatorului/sursei/ transmi torului,
universul operei propriu-zise i
universul receptorului de art . n
cazul receptorului de art este
implicat /activat , pe l ng  alte multe
instan e psihice, i cultura artistic
(cultura vizual ). Receptorul f r
cultur artistic sau cu o cultur
precar se mul ume te, de regul , s
extrag din mesajul operei acele
elemente prin care s identifice
obiectele sau grupul de obiecte.
Avem, n acest caz, o receptare tip
recunoa tere elementar : copaci, grup
de copaci f r frunze, toamn , peisaj
de toamn . Oare opera de art este un
mesaj cifrat de artist pe care
spectatorul trebuie s -l descifreze?
Sunt speciali ti (istorici, psihologi,
psihanali ti, sociologi etc.) care reduc
operele de art la ni te documente
istorice, psihanalitice etc., desci-
fr ndu-le mesajul, impun ndu-le, n
prealabil, codul la care s-au acordat ei
(cod istoric, psihanalitic, sociologic
etc.). Dar dac mesajul, n cazul
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operei de art , nu este un dat nici la
emisie, nici la transmisie, cu at t mai
mult nu este un dat la recep ie. Re-
zult deci c opera de art nu e nicio-
dat supus unei simple descifr ri.
Actul recept rii, n cazul operei de
art , poate fi instaurator nu doar de
tipul recunoa tere. n receptarea
operei de art se vorbe te, de fapt, de
trei inten ii posibile ale consuma-
torului de art : l poate interesa in-
ten ia autorului (ce vrea s spun de
fapt autorul prin intermediul operei/
imaginii), inten ia operei (ce mi
spune efectiv opera/imaginea pe care
o am acum i aici sub privirile mele),
sau inten ia proprie (ce mi activeaz
opera/imaginea n mintea mea i ce
semnifica ii pot construi eu pornind
de la lumea mea interioar ), perspec-
tiv ce scoate n eviden coplexitatea
comunic rii/dialogului cu opera de
art . Ca urmare, „g ndirea critic …
trebuie s atrag aten ia spectatorului
c nu trebuie s se lase n seama unei
recep ii standard prin intermediul
unui criteriu valabil pentru to i,
fiindc fiec ruia i se cuvine s parti-
cipe la existen a artei dup cum i se
cuvine artei s participe la existen a
fiec ruia” (Ren Berger, 1976).

Dup aceast introducere n
problema comunic rii, n general, i a
comunic rii n art i prin art , n
special, i avertismentul formulat de
R. Berger care nu trebuie uitat de
niciun educator, vom prezenta, pe
scurt, principalele caracteristici vizu-
ale care se reg sesc, ntr-un fel sau
altul, n picturi, desene, fotografii, n
imaginile filmice, tv i video i care
constituie, totodat , fundamentele
unei culturi vizuale fire ti omului
contemporan, care tr ie te ntr-o lume
dominat de vizual. Pentru a putea
dialoga cu opera de art , cu imaginea
bidimensional sau tridimensional ,

elevul are nevoie de o minim
cultur vizual care s -i mijloceasc
experien e estetice care, la r ndul lor
s -i induc satisfac ii contemplative.
Compozi ia/compunerea imaginii

Compozi ia/compunerea unei
imagini se refer , ntr-o prim i
elementar aproxima ie, la organiza-
rea/gruparea unui num r oarecare de
elemente identificabile prin v z: pete,
mase/suprafe e colorate, segmente de
dreapt , puncte, figuri geometrice,
elemente semnificative (motive, ob-
iecte, personaje). Aceste elemente
grupate/compuse/organizate pot fi
identificate n picturi, gravuri, desene,
fotografii, afi e, timbre etc. n artele
vizuale, organizarea formelor/cro-
morfemelor reprezint un mod esen-
ial al crea iei, arta fiind conceput

de-a lungul vremurilor de dezvoltare
estetic ca un proces de compozi ie
(Herbert Read,1971). Prin compozi ie
vizual , Rudolf Arnheim n elege
modul n care operele de art sunt
alc tuite din forme, culori sau mi -
c ri. De obicei,. c nd sunt analizate
aceste organiz ri de forme, culori etc,
exist tendin a vizibil n majoritatea
tratatelor de a reduce imaginea/opera
plastic la forme i direc ii privite
drept osatur constitutiv , adic la
p trate, triunghiuri, pentagoane etc.,
cu alte cuvinte la ni te diagrame ce
scot n eviden  p r ile concrete ale
materiei vizibile. R. Arnheim, sub-
liniind faptul c aceste diagrame co-
respund sau se reg sesc doar la un
grup de opere sau la un artist, i c ,
de obicei, ele sunt unice, prive te i
analizeaz compunerea imaginilor
artistice, ca de altfel i percep iile, ca
pe un „c mp de lupt ”, unde toate
formele sunt configura ii de for e care
se organizeaz n virtutea a dou
principii ad nc nr d cinate n struc-
turile noastre mentale: centricitatea i
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excentricitatea. El descrie structura
compozi ional , fie ea un sistem
compozi ional centric, excentric sau
combina ii ale acestora, pornind nu
de la lucruri sau forme, pete, culori,
ci de la vectori, c ci toate formele
sunt configura ii de for e direc ionate.

Elementele care se compun
dup diferite principii (simetrie, asi-
metrie, centricitate, excentricitate,
polaritate, nchidere, deschidere etc.),
fie c le consider m forme, pete,
mase/suprafe e colorate, linii, motive,
personaje sau centri dinamici cu
re eaua de rela ii dintre ei ori diferite
ngr diri sau arii restr nse, pot fi

identificate n picturi, desene, scul-
pturi, fotografii, afi e etc. Se constat ,
de-a lungul vremurilor, o evolu ie a
compozi iei dup unii autori de la
compozi ii nchise/centrice spre com-
pozi ii deschise/excentrice. Aceast
evolu ie a avut urm ri asupra mani-
erei n care compozi ia se nscrie ntr-
un spa iu dat: monument, tapiserie,
tablou, pagin de carte, afi , ecran
etc. n antichitate stilul unor monu-
mente (frontoane, frize, bazoreliefuri)
a dus la prezentarea de forme alungite
i repetate. n evul mediu, stilul

romanic i gotic au antrenat prezen a
de forme, cadre rotunjite sau ogivale.
Dezvoltarea picturii de evalet (p nz
pe un asiu de lemn) a f cut din
dreptunghi forma dominant n care
se organizeaz progresiv imaginea n
occident. Desigur se nt lnesc forme,
cadre diferite: p trat, cerc, triunghi,
oval, hexagon, pentagon etc., dar
forma dominant a cadrului n care se
compune imaginea n occident este
dreptunghiul. Cele mai multe tablouri
sunt dreptunghiulare; c r ile, timb-
rele, ilustra iile, afi ele, inclusiv ecra-
nul televizorului, cinematografului
sunt dreptunghiulare. Cadrul n care
se desf oar imaginea are o anumit

structur vizual-geometric (axe de
simetrie, diagonale) care poate fi
exploatat .
Centre de interes / centri dinamici i
linii de for

n organizarea/compunerea
elementelor imaginii sesiz m puncte
puternice (centre de interes) i linii de
for . Punctele puternice/centrele de
interes sau centrii dinamici sunt opriri
obligatorii pentru ochii care
examineaz imaginea i pot fi marca i
prin:
- pat clar , luminoas ntr-un

ansamblu ntunecat; acest singur
element constituie un pol de
atrac ie imediat:

- mai multe pete luminoase divers
repartizate; ele constituie un ve-
ritabil traseu luminos al imaginii
care orienteaz privirea;

- elemente identificate ca inter-
venind n semnifica ia global a
imaginii: motive, obiecte, per-
sonaje; un element viu (om sau
animal) constituie un punct pu-
ternic ntr-un ansamblu inanimat.

Liniile de for corespund
unor linii simple (direc ia unui perete,
curbura unui corp, linia de orizont)
care str bat fotografia, tabloul sau
alt imagine. Ele exist virtual n
spa iul geometric al dreptunghiului -
cadru (diagonale, perpendiculare,
paralele) i permanet ajut la fel de
bine la construirea precum i la
citirea imaginii. Combinarea de ver-
ticale, orizontale i de oblice n cadrul
dreptunghiului imaginii ofer diferite
posibilit i pentru punctele de interes
i liniile de for . n func ie de orga-

nizarea i gruparea acestor linii de
for i centre de interes, imaginea
poate fi simetric sau asimetric ,
nchis sau deschis , dinamic sau

static .
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n organizarea i lectura vi-
zual  a imaginii au o mare importan
liniile i direc iile orizontale, ver-
ticale, oblice i cele curbe. Linia
orizontal este rece, calm i plat i
poate evoca orizontul i imobilitatea
unui corp ntins. Ea se armonizeaz
perfect cu formatul dreptunghiular.

Linia vertical evoc pozi ia
n picioare i exprim hot r rea. Ea

nu are, n schimb, proprietatea de a
sugera profunzimea spa iului: dac
privirea este confruntat cu mai multe
verticale ea se opre te i nu pene-
treaz n profunzimea imaginii.

Diagonala (linia sau direc ia
oblic ) este animat de-o mi care
care atrage privirea. Ea este cea care
orienteaz , de obicei, sensul, direc ia
lecturii imaginii. De altfel, n c mpul
perceptiv, at t animalele, c t i omul
este atras, n primul r nd, de in-
tele/obiectele care se mi c i dintre
liniile i direc iile orizontale, verticale
i oblice, ultima este cea care sparge

optic planitatea bidimensional i
induce senza ia de mi care/dinamism
n privitor.

n structura compozi ional a
imaginii pot interveni mai multe linii
oblice precum i combina ii de linii
verticale i orizontale, verticale i
oblice, oblice plus verticale plus
orizontale ob in ndu-se efecte diferite
(mi c ri ascendente puternice, insta-
bilitate, nelini te, senza ia de ruptur
etc.). Mai trebuie spus c , n func ie
de felul cum este structurat ima-
ginea, liniile i direc iile orizontale,
verticale, cu prec dere cele oblice,
pot avea o mare importan n
orientarea citirii vizuale a acesteia.
Cercuri i curbe

Cercul este o figur geo-
metric perfect , n m sura n care
este ntreag i nchis . Cercul ocup
un loc preponderent n arta monu-

mental religioas (cupole, rozase,
vitralii etc.). Curbele confer imaginii
o bl nde e care tempereaz duritatea
dreptelor i unghiurilor.

Cadrul circular e mai pu in
utilizat dec t cel dreptunghiular. Se
nt lne te mai cu seam n Rena tere

(tondo) la unele tablouri destinate s
orneze interiorul bisericilor. De ase-
meni apare ulterior ca i cadru de
portret - medalion (la Grigorescu de
exemplu).

Cadrul circular n care este
circumscris imaginea na te alte
curbe n interiorul imaginii cu unul
sau mai multe centre de interes care
sunt centrul cercului cadrului ima-
ginii i centrele altor cercuri ima-
ginare sau efectiv construite. Aceste
linii circulare, curbe corespund unor
forme concrete (rotunjimea unei fe e,
unui bust sau a unui bra , conturului
unui vas etc.) sau apar construite ca
atare n osmoz cu diferite c mpuri
cromatice ( n constructivism sau n
arta abstract de factur geometric .

Cercul i curbele sugereaz o
serie de conota ii specifice diferitelor
culturi. Cercul este mpreun cu
centrul, crucea i p tratul, al doilea
simbol fundamental. El poate
nsemna perfec iune, omogenitate,

cerul cosmic, divinitatea, timpul, poa-
te fi simbol al sinelui, protec ie, soare
etc.

n imaginile complexe unde
sesiz m al turi de forme circulare,
linii drepte, oblice, libere, curbele
introduc un element de temperan
care contribuie la efectul general de
armonie i echilibru.
Sec iunea de aur

n lumea formelor i
structurilor naturale, ca i n cele
artistice, nt lnim o mare diversitate
de raporturi ntre m rimi liniare,
suprafe e, volume etc. Aceste
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raporturi/rela ii pot fi grupate n dou
mari categorii: dou sau mai multe
m rimi pot fi egale sau inegale. n
cazul celor inegale (o dimensiune este
mai mare, iar cealalt sau celelalte
sunt mai mici) nt lnim o mare
varietate. Totu i n aceast mare
varietate, oamenii au descoperit un
raport care apare foarte des n alc -
tuirea unor cristale, plante, animale,
fiin a uman i chiar n foarte multe
alc tuiri/construc ii umane. Acest ra-
port, exprimat prin rela ia dintre dou
segmente inegale, n a a fel nc t,
raportul dintre segmentul mare i
segmentul mic s fie egal cu raportul
dintre suma celor dou segmente i
segmentul mare, este exprimat nu-
meric printr-un num r ira ional:
1,618...Acest num r a fost numit
num rul de aur sau propor ia divin .
Acest raport ntre diferite m rimi
(segmente, suprafe e), acest num r de
aur ira ional, poate costitui un ele-
ment de referin n fotografie, pic-
tur , sculptur sau arhitectur , i d
na tere unei compozi ii echilibrate,
armonioase.
Iluzia profunzimii n cadrul imaginii

Iluzia profunzimii spa iului, n
cazul imaginii bidimensionale, se
poate realiza prin mai multe moda-
lit i :

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

- obiecte, forme acoperite, mascate
par ial de alte obiecte/forme;

- perspectiva colorat (aerian ): n
natur obiectele ndep rtate le
vedem ntr-o tent alb struie; n
pictur prin estomparea contras-
telor, pe m sur ce formele sunt
tot mai dep rtate;

- perspectiva liniar care e fondat
pe o iluzie optic care ne face s

vedem obiectele ndep rtate mai
mici dec t cele apropiate de noi.
Elementele perspectivei liniare
sunt: punctul de vedere, raza
vizual principal , linia de
orizont, punctul de fug , linii de
fug . Exist perspective liniare cu
un punct de fug , cu dou sau cu
trei puncte de fug . ntr-o abor-
dare complex , cu tendin e exha-
ustive, putem vorbi de sisteme
perspectivice - ipoteze spa iale
construite de mintea sisteme uni-
tare, unificate de tratare i reg-
rupare a cromorfemelor n planul
tabloului/imaginii) - proxemice,
relative sau mixte i ale
distan elor ndep rtate:
a. Perspective proxemice

- optic
- paralel
- arabesc sau entrelacs (arta

oriental , persan , Pollok)
- focal (obiectul reprezentat ocup

aproape n ntregime suprafa a
tabloului - portret, gros-plan n
cinematografie)

- reversibil (este o perspectiv
optic n care naintele i n
spatele i schimb mereu locurile
- reversibilitatea figur -fond,
Echer)

- ta ist
- n tabl de ah (Mondrian, Klee)
- microscopic ;

b. Perspective proxemice relative
sau mixte:

- sferic
- axial
- frontal
- prin rabatere, e alonare (arta

egiptean , arta infantil , Du-
buffet)

- cavalier (utilizat adesea n
organizarea pictural a naturii
moarte Cezanne, cubi tii)
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- cubist (cubism analitic i sin-
tetic)

- proiectiv
- baroc
- izometric ;
 c. Perspective ale distan elor n-

dep rtate:
- liniar
- invers

- oblic
- atmosferic (aerian )
- n zbor de pas re
- n etaje (registre, planuri)
- n n l ime (pictura chinez cla-

sic )
- anamorfotic .

Scara planurilor

Scara planurilor corespunde
m rimii fiin elor animate, obiectelor
sau elemntelor de decor reprezentate
n magine raportate la m rimea

acesteia. Ea nu depinde de m rimea
imaginii dar traduce un raport de

propor ie ntre subiect i cadru. D m
mai jos o scar a planurilor care se
reg se te n diferite imagini picturale,
benzi desenate, fotografii, n imagini
filmice :

Planul Func ia
general

n ce imagine l
g sim

n cinema la ce folose te el?

Plan
general

descrie - pictur sau fotogra-
fie de peisaj;

- vinete n benzi dese-
nate sau n debutul
romanelor foto.

- arat contextul scenei;
- suscit o emo ie estetic ;
- sugereaz singur tatea ero-

ului (personaj redus la starea
de siluet de punct n
imensitatea planului).

Plan
larg

situeaz -peisaj care nso e te
drept fundal unele
scene religioase sau
prezente n pictur

- evoc  ac iunea global;
- sugereaz contextul f r  s -i

acorde un loc particular
(exemplu: scen delupt ).

Vedere n
picioare
sau plin
cadru

atesteaz - portrete oficiale (pic-
tur sau fotografie);

- vinete n benzile de-
senate corespunz nd
unui moment sau ac-
iune care privi-

legiaz un personaj.

- distinge un personaj de cea
ce l nconjoar , i confer
importan

- l prezint n ac iune.

Plan
mijlociu

atrage
aten ia

-portret afi nd o
atitudine i un costum
cu un anumit rol sem-
nificativ

-acord o importan sporit
unui personaj i gesturilor
sale;
-intensific  ac iunea.

Gros
plan

dramatiz
eaz
emo ione
az

-portret ncerc nd s
transmit o stare
interioar

-exprim sensibilitatea, co-
munic spectatorului senti-
mentele personajului.



70

Tres gros
plan

atrage
aten ia
duce
emo ia
p n la
paroxism

- imagini publicitare
sco nd n eviden
valoarea unui deta-
liu;

- fotografie i pictur
cu caracter simbolic
sau fantastic;

- vinete de benzi dese-
nate suger nd inten-
sitatea emo iei.

-scoate n eviden un detaliu
pentru a-i acorda o valoare
simbolic sau fantastic .

Men ion m c i n benzile
animate se reg sesc trei variante de
plan mijlociu: prim-plan (fa a i
bustul personajului), plan american
(personajul este v zut p n la ceva
mai sus de genunchi); plan italian
(personajul este v zut p n la
genunchi).
Vederea sau unghiul de vedere

n diferite imagini (fotografii,
picturi, desene, cinematografice etc.)
un personaj sau un obiect poate fi
v zut i reprezentat din fa , din
spate, din profil sau din trei sferturi.
De asemenea, vederea i repre-
zentarea se poate realiza de la acela i
nivel cu subiectul, de sus n jos sau de
jos n sus, ob in ndu-se efecte i
expresivit i diferite.

Astfel vederea din fa , nu-
mit i vedere frontal , are o func ie
de contact. Ea d impresia c perso-
najul reprezentat se adreseaz direct
spectatorului sau ascult torului. Este
utilizat n publicitate, n afi ele elec-
torale unde personajul reprezentat
poate da impresia c se uit direct n
ochii puplicului, dar poate da impre-
sia i de agresivitate.

Vederea din spate sau din
profil sunt mai pu in folosite dec t
cea din fa . Ele exprim ntotdeauna
inten ii personale. Vederea din spate
creeaz un efect insolit, enigmatic.

Un personaj desenat, fotografiat sau
filmat din spate este indescifrabil.

Vederea din profil cu umbra
personajului proiectat poate sugera o
dimensiune fantastic sau evoca
iminen a unui pericol. Acest procedeu
este frecvent n westernuri i filme
poli iste.

Vederea din trei sferturi poate
ap rea cea mai neutr , mai pu in
subiectiv ca cea frontal ; n acest
caz afirmarea personajului este mai
pu in dur i invit a fi privit .

Vederea la nivelul subiectului
este cea mai des utilizat i apare
neutr i obiectiv .

Vederea de sus n jos domin
personajul sau decorul. Ea poate, de
asemenea, servi la descrierea unui
peisaj.

Vederea de jos n sus d
impresia celui care prive te imaginea
respectiv  c este mai jos. Personajul
reprezentat astfel nc t s fie v zut de
jos n sus poate da impresia de for ,
voin , personalitate, dar i de
autoritate i despotism.
Culoarea

Culoarea este un element
ubicuu n aceast lume i, probabil,
cel care contribuie din plin la
farmecul, poezia i spiritualizarea
acesteia. S ne nchipuim, doar pentru
o clip , lumea noastr colorat numai
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n alb, negru i cenu iu: f r  r s -
riturile i apusurile exploziv colorate
ale soarelui, f r mirifica lume a
florilor at t de divers colorat , f r
simfonia coloristic a toamnelor, f r
ochii alba tri, natura f r bog ia de
verzuri a vegeta iei sau multitudinea
de culori a diferitelor vie uitoare
(fluturi, p s ri, mamifere etc.) sau
misterioasele lumini colorate ale
cristalelor ori ale aurorelor boreale,
cerul f r apele lui ad nci, bisericile,
muzeele, locuin ele f r picturi,
oamenii i casele doar n alburi,
negruri i cenu iuri ?

„Culorile influen eaz sufle-
tul; ele pot s ne provoace senza ii, s
evoce emo ii, idei care s ne lini -
teasc sau s ne fr m nte, s ne n-
tristeze sau s ne bucure”, scrie
Goethe cel care a studiat toat via a
culoarea mai ales din punct de vedere
sufletesc i spiritual.

Culorile, fie ele culori lumin
sau culori pigment, ca i sunetele
muzicale, constituie bazele unui
limbaj care, datorit faptului c sunt
mai pu in rigide dec t cuvintele, ofer
mai multe nuan e pentru a transmite
integral st ri de spirit (Marc Havel,
1980). n timp, n elegem, sim im,
intuim cu to ii c pictura/culoarea nu
este, de fapt, dec t un mijloc material
(legat cei drept de un element mai
subtil - lumina) de a transmite
“lucruri ce privesc” spiritul. Kan-
dinski, referindu-se la culoare, ntr-o
celebr carte, remarc faptul c  atunci
c nd i plimbi privirea pe o palet
acoperit de culori, rezult dou
efecte principale:

1) un efect pur fizic, ochiul nsu i
fiind cucerit de frumuse ea i de
calit ile culorii, privitorul resim ind
mul umire, bucurie, ochiul fiind
nviorat, sau el se calmeaz sau se

r core te la fel ca degetul care atinge
o bucat de ghia ;

2) un efect psihic, culoarea tre-
zind, induc nd o vibra ie sufleteasc ,
ea fiind un mijloc de a exercita o
influen direct  asupra sufletului.

Dar pe l ng efectul impresiv
(fizic, fiziologic) i expresiv (psihic)
culoarea poate avea, n cazul fiin ei
umane i o func ie simbolic ,
spiritual (vezi Cornel Ailinc i,
Opera fereastr 1991).

Relevante din perspectiva unei
culturi vizuale minime, esen iale n
cea ce prive te culoarea sunt de
re inut urm toarele aspecte :
- culoarea ia na tere pentru re-

ceptor din interac iunea lumin -
materie/substan -ochi;

- n artele vizuale i n artele spec-
tacolului nt lnim dou  c mpuri
de culori: culori lumin i culori
pigment;

- culorile lumin : primare (lumina
ro ie, lumina albastr , lumina
verde); secundare (lumina gal-
ben , lumina magenta/ro u-oranj,
lumina cyan/albastru-verde);

- sinteza aditiv (amestecul aditiv)
a culorilor lumin :

- lumina ro ie + lumina
verde = lumina galben

- lumina albastr + lumina
ro ie = lumina magenta (lu-
mina ro ie - oranj)

- lumina verde + lumina
albastr = lumina cyan (lu-
mina albastr -verde); foto-
grafia, cinematograful i
televiziunea apeleaz la
aceste opera ii de amestec
de lumini colorate;

putem grupa, clasifica, ierarhiza
culorile pigment n:
a) culori primare (ro u, galben,
albastru);



72

b) culori binare (oranj, verde,
violet);
- c) culori calde, culori reci

(ro u, oranj, galben i albas-
tru, violet, verde);

- d) culori complementare (ro-
u-verde, albastru-oranj, gal-

ben-violet);
- e) nonculori (alb, negru, gri-

uri intermediare);
- amestecul fizic al culorilor

(cu alb, cu negru, cu comp-
lementara,cu semenele);

- amestecul optic;
- contrastele cromatice ( n sine,

de calitate, de cantitate, clar-
obscur, cald-rece, comple-
mentar, simultan);

- cord, armonie, game croma-
tice;

- emnifica ii simbolice ale cu-
lorii (vom reveni cu unele
detalii/aspecte n capitolul
studierea i exersarea lim-
bajului plastic - premiz
pentru lectura imaginii vi-
zual-plastice).

Iluminarea (eclerajul sau ilu-
minarea obiectelor/formelor)

Obiectele nu sunt vizibile
dec t dac sunt iluminate. Noaptea,
c nd toate sursele de lumin sunt
stinse n camer , noi nu vedem nici
un obiect. Dac aprindem un chibrit,
o veioz  a ezat pe mas , un bec
montat n tavan sau o lantern pe care
o plimb m n dreapta i n st nga i
de jos n sus, vor ap rea din ntuneric,
deodat sau r nd pe r nd, diferite
obiecte aflate n camer . Iluminarea,
n func ie de felul n care se face,

poate ndulci o fa sau un loc, poate
crea impresia de realism sau din
contr poate crea un efect dramatic,
misterios. Sursele de lumin care
ilumineaz obiectele pot fi naturale
sau artificiale, directe sau difuze.

C nd iluminarea este direct obiectul
iluminat prezint zone contrastante,
unele mai deschise altele mai nchise.
n acest caz spunem c lumina este

modelant : planele sau suprafe ele
luminate ne atrag privirea instan-
taneu, n timp ce p r ile umbrite
r m n ascunse. Privirea este ghidat
de aceaste rela ii dintre p r ile ilu-
minate i cele umbrite i trece de la
clar la neclar sau mai pu in clar pe
ni te itinerarii construite de c tre pic-
tor, fotograf sau cineast. Pe o vreme
frumoas , de exemplu, obiectul rep-
rezentat apare contranstant (sub
form de volum): culorile sunt vio-
lente/saturate n zonele luminate dar
inexistente n zonele din umbr .
Lumina poate fi difuz  c nd cerul
este acoperit cu un strat de cea , nori
negri sau stropi de i de ploaie. Atunci
lumina devine difuz , n acest caz
obiectele apar plate, omogene la fel i
culorile devin estompate, terse,
armonioase. Iluminarea indirect es-
tompeaz volumetria i efectul
umbrelor.

Lumina poate deveni
plasticizant , element de expresie i
prin dirijarea direc iei sale vizavi de
obiectul reprezentat. Astfel ilumi-
narea se poate face din fa , din
lateral (profil), din trei sferturi, ra-
zant, contre-jour, ob in ndu-se efecte
diferite: volum, dramatism, deta are
de fond sub form de aureol , siluiet
etc.

Eclerajul sau iluminarea este
caracterizat prin intensitate, do-
minant cromatic i unghiul format
de razele de lumin i subiectul
reprezentat. Lumina este un element
plasticizant i de expresie deosebit la
ndem na artistului plastic, foto-

grafului, coregrafului, regizorului de
teatru i film, fie ea natural , arti-
ficial sau compozit .
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Domeniile imaginii i genurile
acestora

a) Pictura: portretul, autoportre-
tul, peisajul, scena de gen, natura
moart , trompe-l’oeil, pictura nonfi-
gurativ ;

b) Desenul: ilustra ia, caricatura,
benzile desenate, schema, schema ex-
plicativ , organigrama, desenul teh-
nic, harta, graficul:

c) Fotografia: instantaneul, foto-
grafia de pres , fotografia de mod ,
fotografia tiin ific , fotografia ae-
rian , legenda fotografiei, trucaje fo-
tografice, romanul foto;

d) Artele grafice: copert de disc,
etichet , copert de carte, sigl , mar-
c , afi , colajul, afi ul publicitar, afi-
ul politic, afi ul de cinema, tipogra-

fia;
e) Filmul: filmare cu camera fix ,

travelling, montajul, efecte speciale
cu camera, trucaje cinematografice,
scenariul, succesiunea imaginilor, fil-
mul de fic iune, filmul documentar,
desenele animate, imaginea tele-
vizat , clipul video, imaginea proce-
sat pe calculator.

Aceast trecere n revist
rezumativ a principalelor probleme,

principii, teme, genuri, domenii ale
imaginii ne atest complexitatea i
marea varietate a domeniului. De ase-
menea, rezult , credem, responsabi-
litatea educatorului de art , indiferent
de v rsta elevilor cu care lucreaz , n
a crea acestora experien e vizuale c t
mai diverse, concrete i apropiate de
cea ce le ofer via a, extr g nd i
con tientiz nd mereu aspectele esen-
iale i comune diverselor tipuri de

imagini c t i aspectele specifice.
Numai explor nd mpreun bogata
jungl a lumii imaginilor, elevii vor
reu i treptat s descifreze i s n e-
leag structura acestora, modalit ile
de elaborare i de expresie utilizate n
transmiterea unor informa ii sau
mesaje, vor nv a treptat s  s le
citeasc , s le interpreteze. Rezult ,
de asemenea, faptul c o cantonare
doar n experien e vizual - plastice
legate de pictur , desen i modelaj nu
este suficient pentru a-l face pe elev
capabil s dialogheze cu orice tip de
imagine, descurc ndu-se n h i ul
acestora i l s ndu-se mai pu in
manipulat i devenind astfel mai
liber, mai independent n luarea
deciziilor.
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