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,Adreseaza-te la inceput stiintei, iar
apoi adreseaza-te practicii generate de
aceasta stiinta“

Leonardo da Vinci

INTRODUCERE

Succesele in educatia tinerei generatii depind de pregatirea calita-
tiva a cadrelor didactice, nivelul de cunostinte si de priceperile lor de
a imbina teoria cu practica.

La etapa actuala, in legdtura cu intensificarea orientarii profesio-
nale a elevilor, o atentie deosebita se acorda studierii artei decorative.

Elevii scolilor medii generale la lectiile de arta plastica si studen-
tii facultatilor de grafica si pictura de la institutiile superioare de
invatamint vor lua cunostinta de principiile de realizare a trei tipuri
de compozitii : frontald, volumetrica si spatial-volumetrica.

Conditia principala a insusirii acestor tipuri de compozitii con-
sta in studierea mijloacelor principale (materiale, plastice si artis-
tice) de realizare a compozitiei decorative pe suprafata plana, adica
frontala (din latina ,frontis“ — anterior, suprafata din fata). Acest
compartiment pune baza cunostintelor si pentru alte obiecte de arta
decorativa si design. Expunerea si sistematizarea metodica a materia-
lului didactic in lucrarea de fata urmareste scopul de a-l face acce-
sibil atit pentru scolile generale, cit si pentru scolile de arte plastice
pentru copii, unde se studiaza pictura, desenul, arta decorativa si
alte discipline legate de domeniul artelor plastice. Compozitia deco-
rativa frontald este importanta ca obiect prin aceea, ca contribuie la
insusirea de catre copii a diferitelor mijloace de exprimare plastica,
dezvolta capacitatea de a lega arta cu natura nu numai prin senti-
ment, dar si prin logica gindirii, le formeaza atitudinea creatoare fata
de realitate, simtul frumosului, le cultiva interesul creator si sim-
tul satisfactiei de rezultatele obtinute.

Scopul principal al lucrarii ,Mijloacele de realizare a compozi-
tiei decorative frontale“ este dezvoltarea capacitatii de gindire plas-
tica la elevi, sporirea nivelului de cunostinte din domeniul artelor
plastice, cultivarea gustului estetic si a culturii artistice a lor. Citi-
torii vor fi familiarizati cu procedeele de realizare a lucrarilor plas-
tice decorative, principiile de construire a compozitiilor bazate pe in-
susirea treptata si in complex a diferitelor mijloace ; ei vor primi in-
dicatii concrete pentru imbunéatatirea procesului de creare a compo-
zitiilor.

Arta decorativd le va da tinerilor cunostinte despre lumea in-
con%urétoare, care le vor completa pe cele capatate la alte discipline.

n acest scop trebuie asigurata cunoasterea mijloacelor materiale
si a celor plastice, principiilor de imbinare a liniilor si formelor,
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crearii diferitelor variatii de ton si culoare ; intelegerea insusirilor
lor interioare si efectelor exterioare ale acestor mijloace (extragerea
de ton a culorilor, imbinarile de forme plate, morfogeneza lor, deprin-
derea de a obtine efectele artistice : gama, valoratia, stilizarea, con-
struirea compozitiilor s. a.).

Vom mentiona, ca la prima vedere modalitatile plastice nu sint
decit niste urme lasate de mijloacele materiale pe suprafata decora-
ta, elemente plastice ca linia, pata, forma, culoarea si altele.

Atunci, insa, cind este vorba de exprimarea plastica, de interpat-
runderea reciprocd a tuturor procedeelor de realizare compozitionala
a lucrarii in procesul de creatie, aceste elemente devin uneltele, modul
sau mijloacele de expunere a gindului si sentimentului omului, la fel
ca si literele pentru un poet sau sunetele muzicale pentru un compo-
zitor.

Ca urmare a studierii mijloacelor artistice elevii si viitorii peda-
gogi capatd deprinderi de a le folosi, de a transmite elementelor com-
pozitionale o combinare placuta de tonuri cromatice, de a le aduce
intr-o evidenta armonie, de a le repartiza in planul compozitional al
suprafetei decorate. Fiind astfel pregatiti, autorii iau o atitudine
analitica fata de rezolvarea oricarei lucrari. Astfel, ei examineaza de
sine statator compozitiile proprii, orientindu-se spre conceperea acti-
vitatii artistice personale. Doar anume aceasta facultate de concepere
a activitatii artistice personale si trebuie sd devina principala sar-
cind a oricarei instruiri metodice, urmarite de insusirea compozitiei
frontale decorative.

Mijloacele de creare a lucrarilor plastice bazate pe anumite le-
gitati trebuie sa fie insusite de toti. Importanta educatiei artistice
morale si estetice a elevilor e impundtoare, datorita careia se pun noi
sarcini menite sa ridice eficienta lectiilor de arta plastica. O deosebita
pondere are problema insusirii de catre tineret a mijloacelor de rea-
lizare a compozitiei, deoarece prin intermediul lor se pune baza cunos-
tintelor din domeniul artei decorative aplicate (compozitia este o
forma de realizare a ei). Insusirea insuficienta a compozitiei este incom-
patibila cu crearea unei adevarate opere de arta.

Procesul traditional de instruire, folosit pind in ziua de azi, nu
face fatd cerintelor inaintate de viata. Iata de ce se fac multe cautari
intense de rezolvare a problemelor educatiei artistico-estetice. In
aceasta privinta Boris Hemenski propune un program pentru clasele
primare, cuprinzind noi' cerinte fata de instruirea artistica. El sus-
tine : ,Perceperea se consolideaza tot timpul prin activitatea practica
creatoare. Doar nu intimplator se spune, ca actiunea de patrundere a
copilului in esenta fenomenului std in virful degetelor sale. Aceste
doua procedee de cunoastere sint inseparabile si stimuleaza miinile
si gindirea in productivitatea muncii®.

B. Hemenski pune un accent deosebit pe imbinarea activitatii in-
telectuale si practice in procesul educarii artistice.

Un principiu analogic propune si investigatorul in stiinte pedago-
gice E. V. Sorohov in cartea sa ,Bazele compozitiei“: | Studierea
bazelor compozitiei permite sa fie folosite corect, {inindu-se seama de
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individualitatea pictorului, mijloacele expresive ale artei plastice si
decorativ-aplicate in munca practica, simplifica calea spre cautarea
unei solutii mai reusite®.

Care sint bazele compozitiei decorative in arta plastica ? Sint ace-
leasi legi ale naturii ca ritmul, proportia, simetria, dinamica, echilib-
rul si altele, numai cé reflectate in compozitie intr-o forma specificd
artei decorative. Studiind bazele artei plastice, elevii trebuie sa fie
dezvoltati multilateral, sa poata intrebuinta liber la construirea com-
pozitiilor legile dezvoltarii dialectice a realitatii. Ignorarea lor in pro-
cesul de invatamint si in activitatea de creatie poate duce la devalori-
zarea lucrdrilor artistice.

In prezent avem lucriri teoretice despre arta decorativa aplica-
ta, insd, dupd parerea noastrd, tema mijloacelor principale de reali-
zare a compozitiei decorative nu este pe deplin elucidata. Iata de ce ti-

.nem sa subliniem in mod deosebit importanta studierii acestei teme,

care contribuie la pregatirea artistica a viitorului specialist, la instrui-
rea sub aspect practic si teoretic a viitorului pictor-pedagog.



OBIECTUL COMPOZITIEI

Termenul compozitie provine de la cuvintul latin ,compositio®,
ceea ce inseamna a compune, a alcatui. Orice lucrare artistica se
compune din diferite elemente plastice, care, fiind armonizate prin
anumite mijloace de exprimare, redau un anumit continut. Procesul de
organizare plasticd a oricarei lucrari trece, deci, prin diferite faze de
structurare a ei, precum si prin anumite stadii creatoare si de perfec-
tionare a mijloacelor artistice, care constituie integritatea procesu-
lui de creatie. Compozitia nu-i o ingramadire a diferitelor parti, ci o
coordonare artistic chibzuita.

Asadar, organizarea armonioasa a tuturor elementelor de zugra-
vire, care exprima continutul unei lucrdri si care alcatuiesc integri-
tatea ei, se numeste compozitie plastica. Dupd metodele de'creare si
dupa tehnica de executare artistica cunoastem mai multe feluri de com-
pozitii plastice : compozitia de pictura, grafica, sculptura, arta decora-
tivd aplicata si altele. Baza oricarei compozitii o constituie unitatea
indisolubild dintre toate elementele compozitionale pe baza subordo-
narii, interpatrunderii si armoniei lor integrale. Daca intr-o compozitie
toate formele (atit cele principale, cit si cele secundare) se afla intr-o
interdependentd cromatica de nuanta, factura sau alt atribut, ea are un
nivel artistic superior. Insusirea compozitiei echivaleaza gradul ei de
influentd emotionald asupra spectatorului. Tn general, compozitia luc-
rarii, nivelul ei de realizare artistica sint strins legate intre ele. O luc-
rare artistica este desavirsitd din punct de vedere compozitional, al
continutului de idei sau emotional numai atunci, cind si executarea ei
este desdvirsita, cind este asigurata interpatrunderea organica a ele-
mentelor ei constitutive. Redarea integritatii tabloului deseori este
numita ,organizarea pinzei“, adica aducerea lucrarii la o asemenea
armonie, care poate fi stirbitd de scoaterea sau adaugarea oricarui
detaliu. Procesul de creare a compozitiei este asigurat de.observirile,
prin care plasticianul face un ,bilant“ intre lumea reala si cea reflec-
tata in imaginatia lui creatoare. Pentru a crea o lucrare artistica plas-
ticianul trebuie sa fie pregatit in mod special. Exista citeva discipline
speciale, care pun fundamentul pregatirii artistice : desenul, pictura
si compozitia. Importanta desenului este primordiala. Fard cunoaste-
rea lui nu poate fi vorba de nici o alta aptitudine a tindrului plastician.

Desenul este schema sau osatura lucrarii plastice. Modularea
formei la potrivirea nuantelor si culorilor prin proportionarea efec-
telor picturale nu este altceva decit vesmintul artistic al creatiei. La
rindul ei, compozifia nu este decit spiritul viu, ideea, caracterul indi-
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vidual al creatiei plastice, prin care se expune sau se manifesta viziu-
nea autorului. Asadar, desenul este schema constructiva, pictura este
vesmintul sartistic, iar compozitia — exprimarea continutului de idei
ale operei. Luate impreuna, ele alcdtuiesc integritatea creatiei de arta
plasticd, sint intrucitva echivalente si au o importanta de netagaduit.
Din punctul de vedere al aranjamentului lor tehnico-profesional, pe
primul loc se plaseaza desenul, apoi — pictura, iar mai apoi — com-
pozitia. Dupa gradul de influenta asupra spectatorului, la fel ca si
dupa insemnatatea civica a acestor discipline in pregatirea plasticia-
nului ca om de creatie, compozitia se situeaza, totusi, pe primul plan.

Copiii, daca am lua in general, nu pot rezolva probleme compozi-
tionale de creare a unei opere serioase, mature, ca, de altfel, si incepa-
torii de virsta matura, care n-au pregatire profesionala.

Deci, succesele in acest domeniu depind de dirijarea didactica si
metodicad, studierea sistematicd a teoriei si practicii, insusirea trepta-
ta a materialului de la simplu la compus. Predarea disciplinei ,,compo-
zitia“ cere, ca pedagogul sa aibd un nivel inalt de dezvoltare multi-
laterald. Anume aceastd trasdtura face ca sa se deosebeasca compozi-
tia de toate celelalte obiecte instructiv-educative. Ea este chemata sa
dezvolte la copii gindirea logica.

Temele compozitiilor pot fi foarte variate. Fiecare compozitie,
fiecare tema necesita o realizare competenta la tratarea oricarui dome-
niu de activitate umana. Compozitia sau lucrarea artistica este o ,par-
ticica“ din mentalitatea autorului. Ea propaga ideea lui. lata de ce
spiritul compozitiei este strins legat de spiritul autorului, de factura
lui intelectuala, care il prezintd ca exponent al unei epoci, unei anu-
mite societati. De aici si opinia deductiva, ca plasticianul este un
creator ideologic combatant. Prin lucrarile sale artistice el propaga
ideile avansate ale societatii. i

Chiar daca autorul abandoneazéa creatia, operele sale continua dia-
logul estetic si ideologic cu spectatorul. Aceasta legédtura strinsa din-
tre autor si creatie cere sd se acorde o atentie deosebitd compozitiei,
care si determina capacitatea profesionalad a plasticianului de a expri-
ma continutul. La rindul ei, insasi legatura indisolubild dintre compo-
zitie si continut constituie valoarea lucrarilor artistice, la fel ca si
iscusinta autorului de a imprima lucrarilor proprii spiritul sau.

MIJLOACELE PRINCIPALE DE REALIZARE
A COMPOZITIEI DECORATIVE

Pentru a crea o opera artistica autorul trebuie sa fie bine pregatit.
In primul rind este necesar ca el sa cunoasca bine mijloacele de ex-
primare a compozitiei plastice : materiale (creioanele, pensulele, vop-
selele, hirtia, cartonul s. a.), plastice (linia, pata, forma, tonul, culoa-
rea, dunga, fisia s. a.) si artistice (compunerea, construirea, modula-
rea, obtinerea gamei, stilizarea, generalizarea s. a.).
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Mijloacele materiale

Rolul principal in realizarea unei compozitii decorative frontale
revine mijloacelor materiale, care, in conditiile instruirii in scoala
sint : vopselele de apa, hirtia, guma, creionul, pensulele s. a.; fara
ele este imposibila crearea lucrarii de arta plastica.

_Vopselele sint compuse din substantele de vopsire (pigmenti
sub formd de praf de impluturd (fincvais), conservanti (glicerina,
mierea) si din cele de legatura (cleiul, uleiul), liantul. Substantele
de vopsire au culoare si insusirea de a vopsi diferite materiale. Insu-
sirile coloristice ale diferitelor probe de argila au fost observate inca
de oamenii primitivi, cu zeci de mii de ani in urma. Amestecind pra-
ful de diferite minereuri, de roci, silicati, carbonati si hidrati de car-
bon de origine animaléd cu diferite grasimi si cleiuri, ei pictau, vop-
seau diferite suprafete si obiecte. Astfel, omul a creat vopseaua.

In prezent industria de lacuri si vopsele are un nivel inalt de teh-
nologie, la baza careia totusi, sint colorantii plastici sau pigmentii.
Dupa insusirile $i componenta lor chimicd pigmentii se impart in doua
grupe generale: de origine organica (obtinuti prin descompunerea
organismelor animale si' vegetale) si minerala (obtinuti din roci si
minereuri).

Pigmentii sau colorantii de origine organica au in compozitia
lor substanta produsa de celule animale. La vopsire acesti pigmenti
au insusirea de a pdtrunde in materiale, colorindu-le in adinc. Pig-
mentii organici se intrebuinfeaza mai ales in industria textila la vop-
sirea tesaturilor. Ei se dizolvd in apa, spirt metilic si in alti dizol-
vanti. De regula, acesti coloranti organici nu-s rezistenti la lumina
si nici stabili in amestecuri, in schimb au o culoare vie, curata, stra-
vezie si sint vopsele veritabile. Pigmentii organici sint de origine
naturald si artificiala. Cei de origine naturald se dobindesc din rada-
cinile diferitor plante, din rasina uscata a unor specii de copaci, di-
ferite insecte s. a. Cei de origine artificiala se fac din produse petrolie-
re, gudron si carbune de piatrd (colorantii de anilina', fucsina, ali-
zarind, naftalinad s. a.). :

Pigmentii minerali sau neorganici sint substante minerale colo-
rate, dobindite in mod fizic si chimic, care sint intrebuintate in in-
dustria vopselelor si a lacurilor. Acest fel de pigmenti nu se dizolva
in apa, spirt, terebentina si alti dizolvanti. Culoarea lor nu patrunde
in materialul de vopsire. Acesti pigmenti sint aplicati cu ajutorul
substantelor de legatura doar pe suprafata care va fi vopsita.

Colorantii neorganici se intrebuinteazd exclusiv in picturd. Ca-
litatea pigmentilor depinde mai intii de dispersia, structura lor fizi-
ca si de posibilitatea maruntirii lor.

Pigmentul bine macinat si cernut printr-o sita deasd, fiind ames-
tecat cu apd, nu se va depune pe fundul vasului, ci va rdmine un timp
in stare de suspensie in lichid. Macinatul fin al pigmentului influen-

! Anilind — lichid uleios, incolor, cu miros specific otradvitor, folosit la fabricarea
colorantilor.
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teazi pozitiv asupra culorii vopselelor, imbunatateste pastitatea lor,—
ele se depun uniform pe suprafata.

Insa diferiti pigmenti au structurad diferita — de cristal ori amor-
fa, de aceea maruntirea excesiva a lor nu intotdeauna influenteaza
pozitiv asupra structurii pigmentului si culorii lui.

O importanta pentru calitatea pigmentului o are de asemenea si
puritatea lui. El trebuie sa fie curat, fara saruri solubile, sulf si alte
amestecuri strdine, in caz contrar vopselele facute din acesti pigmenti
vor fi instabile.

Pigmentii trebuie prelucrati cu liantul asa ca sd redeie bine cu-
lorile spectrului. In pictura mai ales se intrebuinteaza pigmentii
oxidanti (rocile de mangan, limonit s. a.), silicati (luturi, hleiuri,
caolind), carbonati (creta, pietre speciale s. a.). Pigmentii, la rindul
lor, exercitd o influentd diferita asupra substantelor de legatura.
Unii sint inerti, altii formeaza impreuna cu ele diferi{i compusi chimici,
jar in cazuri deosebite deseori pastelele vopselelor plastice se inta-
resc.

Liantele ce formeaza pelicula vopselei intdresc si lipesc praful
pigmentilor-coloranti cu care sint amestecate de suprafata hirtiei,
cartonului, pinzei s. a.

in calitate de liant pot servi diferite materiale: uleiul, cleiul,
smoala, ceara s. a. Dupéa caracterul si destinatia liantului ce il contin,
sint vopsele de ulei, de emulsie (tempera) si de clei (guasa, acuare-
la).

Pentru compozitiile decorative pe suprafatd se folosesc mai ales
vopselele de clei si de emulsie. Ele se dilueaza usor, se spala cu apa.

Cele mai raspindite in conditiile scolii sint vopselele de
acuarela (din latind aqua — apa). Liante pentru ele sint, in
temei, cleiurile vegetale.

Acuarelele se foloseau pe larg in arta plasticd inca in evul mediu
(sec. XV). Exista acuarele in tuburi (subtiri), in covatele (moi) si in
plédci (tari). Cele mai comode sint acuarelele in covatele , Leningrad*“
cu 24 de culori. Pe lingad pigmentii si liantele — solutii apoase de cle-
iuri vegetale (guma arabica, dextrina si altele), in vopselele de acua-
rela se mai adaugd miere, glicerina, zahar, fiere de bou si substante
de conservatie. Aceste vopsele au un sir de calitati pozitive: se iau
usor pe pensula, se depun uniform pe hirtie, nu fac pete, dungi. Stra-
turile lor sint trainice si strdvezii, poate fi observata factura, tonul
si caracterul bazei lucrérii decorative.

Acuarela este folosita mai ales in pictura, unde este necesar de a
reda spatiul, forma si volumul obiectelor prin nuantele de trecere
find de la un ton la altul si prin interpatrunderea tonurilor coloristi-
ce. Tehnica acuarelei s-a dovedit a fi cea mai eficientd in ceea ce pri-
veste ,pictura pe ud“. '

Acuarela adera bine de suprafata decorata. Dupa ce s-a uscat,
ea nu se sterge, nu se scutura si nu crapa, se spaléd relativ usor cu
apa.

In arta decorativd vopselele de acuareld n-au intrebuintare larga.

Pentru compozitiile plastice decorative cele mai potrivite vopsele
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(in conditiile scolii) sint cele de clei cu caracter opac mate, nestra-
vezii. Drept culoare alba nu serveste suprafata de decor, ci vopseaua
speciald albad. Pictura cu vopsele nestravezii era cunoscutd inca in
Egiptul antic (4000—3000 i. e. n.).

_Guasa este o vopsea rarita cu apa. Liantul ei este cleiul — o solu-
tie viscoasd cu proprietati adezive. El se extrage din oase, piele, cau-
ciuc natural s. a. Sau poate fi un suc gros, care se extrage din scoarta
unor copaci. Dacd in vopselele de guasé consistenta de clei este prea
mare, ele au un luciu nedorit, iar daca este prea mica, vopselele devin
farimicioase si se scuturd de pe suprafata hirtiei, Cleiul care este
intrebuintat mai des la pregitirea vopselelor de guasa este dextrina.
Existd dextrind albd si galbend, sub forma de fdina-praf. Dextrina
galbena se dizolva in apa calda mai bine decit cea alba, care, pentru
a putea fi dizolvata, trebuie incalzita. Din cauza cad este farimicioasa,
dextrina se intrebuinteazd mai rar in stare pura la pregatirea vopsele-
lor de calitate superioard. Deseori ea este folosita impreunad cu alte
cleiuri, guma araba, amidon. Vopseaua de guasd are o serie de avan-
tage. Cu ea se poate lucra pe diferite materiale. Placajul, pinza si
lemnul trebuie sd fie in prealabil grunduite, iar hirtia si cartonul —
nu. Guasa se depune foarte bine pe suprafatd, dindu-i un aspect ca-
tifelat si se usuca relativ repede.

Se va avea in vedere numaidecit ca guasa, cind se usuca, devine
mai deschisd, deci ea trebuie folositd cu atentie. Se recomanda de a
lucra cu guasa numai ,pe ud“, fiindcd asa e mai comod de dirijat
proportionarea de ton.

Nu se recomandd de a vopsi des aceeasi suprafata, pentru ca vor
apdrea pete. Vopseaua trebuie sé fie potrivita in proportie cu apa, sa
se scurgd bine de pe pensulad. Straturile depuse trebuie sa fie subtiri,
deoarece cele groase crapa si se scuturad de pe suprafata lucrarii. Tn
guasd nu putem reda nuantele cu treceri fine de la un ton la altul,
deoarece aceastd vopsea se usucd repede si are capacitatea de inter-
patrundere redusd. Mai larg folosita este guasa de afise, care se ames-
teca bine atit cu vopselele de acuareld, cit si cu cele de tempera. Vop-
selele de guasa au urmatorul spectru de culori: alb de zinc, galben
de stronfiu, galben mediu de cadmiu, oranj de cadmiu, rosu deschis
de garanta, rosu inchis de garantd, rosu englezesc, rosu deschis de
cadmiu, rosu inchis de cadmiu, cafeniu deschis de Martie, cafeniu
inchis de Martie, ocru rosu, rosu sahnazarian, ocru auriu, ocru des-
chis, umbrie naturala, umbrie arsi, ciend naturali, ciend arsi, oxid
de crom, verde de smarald, verde deschis de cobalt, verde inchis de
cobalt, albastru de cobalt, verde-azuriu de cobalt-crom, ultramarin,
albastru de Berlin, negru de fum.

Alte vopsele de apa, care se intrebuinteaza des in compozitiile de-
corative frontale, sint cele de emulsie sau tempera (din italiand —
temperare, adicd amestecarea vopselelor, picturd cu vopsele, a céaror
liant este emulsia). Tempera se deosebeste de guasd prin aceea, ca
in componenta liantului ei intrda nu numai clei, dar si alte substante.
Aceasta face ca vopselele de tempera, dupa ce se usucd, sd nu se spele
nici cu apd si nici cu dizolvanti. Tempera, ca si guasa, era cunoscuta
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oamenilor din vremuri stravechi. Ea se folosea in evul mediu mai ales
in pictura de sevalet. Pictorii lucrau cu temperd pe scinduri grunduite,
dupd ce acopereau suprafata cu ulei fiert sau lac.

Tempera se folosea de asemenea si la decorul pictural al edifici-
ilor. Tn prezent cele mai raspindite feluri de tempera sint cele de ca-
zeina-ulei si polivinilacetata.

Tempera de cazeina-ulei e compusa din emulsie si coloranti. Emul-
sia acestor vopsele se pregateste in fond din solutia de cazeina si ulei
de in. Cazeina este un clei de origine animald, ce se dobindeste din
laptele de vaca. Ca si orice produs animal, el este predispus la putre-
zire si de aceea durata pastrarii e relativ micd. Cazeina are insusiri
inconvertibile, datoritd cdrora vopselele dupa intarire nu se dizolvd
in apa.

In procesul de lucru practic acest fel de tempera se poate ameste-
ca atit cu vopsele de guasa, cit si cu cele de ulei. Tempera de cazeind
este intrebuintata des de pictori la fardarea plasticd a tabloului, care
este un proces preventiv in arta plasticd. Tempera de cazeina nu se
amesteca cu cea de polivinil.

Tempera de polivinilacetat este o vopsea noud, creatd in secolul
XX. Calitatile ei corespund cerintelor tehnice si economice ale socie-
tatii contemporane. Aceasta vopsea preintimpina corozia metalelor,
asigurd rezistenta la dizolvantii organici in apd, sporeste rezistenta
la temperaturd inalta a obiectelor s. a.

Polivinilacetatul reprezinta niste compusi chimici macromoleculari
(polimeri) ai vinilacetatei combinate din substante incolore dizolvate
in hidrocarburi speciale si in amestecurile lor cu spirtul.

Polivinilacetatul se obtine din radicalii liberi ai monomerului po-
limerizat in solutii, suspensii ori emulsii. Polivinilacetatul se intre-
buinteazd la pregatirea vopselelor de emulsie, inclusiv si a temperei
de polivinilacetat. Aceste vopsele sint indicate pentru crearea com-
pozitiilor pe hirtie, fara a fi nevoie de o careva pregatire speciala a
ei. Alte materiale : cartonul, pinza, placajul, suprafata peretelui tre-
buie grunduite preventiv. Cel mai simplu procedeu de grunduire pen-
tru picturile cu vopsele de polivinilacetat este urmatorul : pe supra-
fata de decor se depun citeva straturi subtiri de solutie de clei PVA,
iar apoi ea este acoperita cu vopsea alba de emulsie.

Lucrédrile executate cu vopsele de polivinilacetat sint mai traini-
ce decit cele cu guasd sau acuareld. In procesul lucrului la aceste
vopsele se observa aceleasi calitati ca si ale vopselelor de tempera ca-
zeina-ulei, numai ca dupd uscare ele capatd nuante mai deschise si
se. inmoaie in apa. ;

Tempera de polivinilacetat poate fi amestecata in procesul luc-
rului cu vopsele de guasa si acuarela.:

La executarea compozitiilor decorative pentru suprafatd ca mate-
rial se intrebuinteaza mai ales hirtia. Crearea compozitiilor decora-
tive necesita hirtie de desen ori de desen liniar de buné calitate (semi-
vatman si vatman). Pe aceasti hirtie se poate lucra cu creionul, gu-
ma, tusul si vopseaua. Vopselele se lipesc si se spald bine in caz de
necesitate. Cea mai buna hirtie este cea de factura granulatd si cu

semnul ,, Goznac*.
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Primele linii de schitare a compozitiei pe hirtie se fac cu creionul.
Insusirea de a lasa urme pe diferite suprafete o au si multe alte mate-
riale. Desi creionul este o unealta destul de simpld, au trecut multe
secole pina cind civilizatia a izbutit sa inventeze prototipul creionului
contemporan.

In arta plasticd se folosesc creioane ce au diferitd duritate (pina
la 14 gradatii). Gradul de duritate se inseamna : M (moale), T (tare).

Desenul efectuat cu creionul de grafiat are o tonalitate placuta,
putin lucioasd, se sterge bine cu guma si nu e nevoie sa fie fixat.

Guma reprezintd o substantd rasinoasa de origine vegetala sau
obtinuta pe cale sintetica.

Gumele sint de diferita forma si culoare si au o singura destina-
tie: de a sterge cele scrise sau desenate. La efectuarea lucrarilor
decorative frontale se folosesc gume moi, ce nu distrug factura hir-
tiei.

Un alt mijloc material necesar la crearea lucrarilor plastice este
pensula. Pensulele sint aspre si moi, au diferite numere de marime
(de la 1 pina la 30) si sint de diferite forme (plate, rotunde, cu vir-
ful ascutit sau retezat, cu parul lung sau scurt).

Pentru lucrarile decorative mici si executate in guasd pe hirtie
(formatul II) mai practice sint pensulele rotunde din par de samur si
din parul urechilor unor animale domestice. Ele nu se rod repede,
sint mai elastice, fac linii subtiri si sint potrivite pentru indreptarea
contururilor formelor. :

Mijloacele materiale de creare a compozitiei plastice trebuie sa fie
studiate mai ales sub aspect practic.

Mijloacele plastice

Ideea unei viitoare lucrari artistice poate fi comparatd cu o samin-
td, ce a nimerit in sol, adicd in mediul viziunii creatoare a artistului
plastic. Pe baza observirilor facute asupra naturii, realitatii inconju-
rdtoare, ideea se maturizeaza si artistul o va realiza. Cuvintul ,plas-
tica“ (din limba greacd) inseamna sculptura, modularea expresivd a
formei volumetrice in spatiu. Dar cu ce se moduleaza aceeasi formi
pe suprafatda ? Cu ce fel de mijloace ? Care sint elementele acestor
mijloace de exprimare plastica ?

Pictorul dispune, de asemenea, de elemente ale mijloacelor plasti-
ce : punctul, linia, tusa, pata, fisia, dunga, culoarea, tonul s. a. Cu ele
autorul poate reda ceva, poate ,imbraca“ ideea. Pentru a realiza ar-
tistic o compozitie frontalad, mai intii e nevoie de un plan cu o suprafa-
ta plata.

Planul este o fisie creatd imaginar dintr-un numdr infinit de
paralele, indreptate intr-o anumitd directie. El poate fi conturat (in
imaginatia omului) cu o margine dintr-o parte ori din mai multe
parti. In imaginatia spatiala planul echivaleazd cu o fisie de raze
subtiri si dense.

Planul are doua suprafete : aversa, pe care este aplicat decorul,
si reversa. O fisie, o foaie sau o coala de hirtie sau de un alt material
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nu e decit un plan cu format concret si doua suprafete plane. In arta
prezentarii artistice, la realizarea decorativa a compozitiei este folosit
principiul de ,pastrare a suprafetei plate“ a acestui plan. Aceasta
.pastrare“ a suprafetei plate se manifestd prin tendinta realizarii
plate a figurilor, adicd prin sldbirea ori chiar lichidarea relatiilor de
volum si spatiu. O insemnatate deosebitd are organizarea plastica a
suprafetei de zugrdvire a planului. In toate cazurile acestei organi-
ziri actioneazd legea integritatii ritmului, simetriei, dinamicii echilib-
rului si gamei. Respectarea ei conditioneazd nivelul de perfecfiune a
operei.

In procesul organizarii suprafetei compozitionale evidentiem (dupa
localizare) urmatoarele forme, dar si de caracter : de centru, locald,
pe diagonali, pe toatd suprafata compozitiei, de-a lungul sau de-a
latul ei.

Daca vrem ca lucrarea sd para mai mare, vom dispune mai rar ele-
mentele ei, iar dacd le vom concentra, suprafata compozitiei se va
micsora.

Unul dintre cele mai des folosite mijloace plastice auxiliare este
punctul grafic, care are un diapazon destul de larg de ampla-
sare pe suprafata compozitiei.

Prezenta punctului in plan invioreazd suprafata compozitionala,
ii transmite o tensiune plasticd. Tmpreuna cu alte mijloace plastice,
punctul contribuie la transformarea planului dintr-o stare inertd de
forma geometricd intr-o stare plasticdi emotionala. Ca element plas-
tic de sine statator punctul se intrebuinteaza in mai multe forme de
exprimare artistica : a) ca mijloc plastic abstract, decorativ, care se
caracterizeazd numai prin culoare, ton, marime si alte trasaturi; b) ca
mijloc de redare a unui continut oarecare, a unor atribute (stea,
fulg, cireasa, mar) ; c¢) ca mijloc auxiliar la construirea formelor
compozitionale, unde este necesar de a insemna virful, marginea,
mijlocul s. a. (fig. 1 A, B, C.).

Pentru cei ce vor si insuseasca principiile de creare a compozitiilor
decorative frontale importanta péatrunderii in esenta plasticd a punc-
tului e destul de semnificativd. Mai multe puncte aranjate in sir al-
cituiesc o linie. Deci, punctul este partea de tensiune a liniei.

Linia este urma lasatd pe suprafata pland de un material cu
virf ascutit, dirijat de forta miinii intr-o anumitd directie.

Ca mijloc plastic linia dispune nu numai de tensiunea plastica, cu
care actioneazd asupra suprafetei. Liniile in imaginatia noastra pot
avea si o cale destul de mare de la inifial pina la infinit, insad in compo-
zitia lucrarilor decorative ele nu pot fi mai lungi decit permite supra-
fata formatului. Dupa caracterul de amplasare a lor pe suprafata li-
niile pot fi centrate si discentrate, organizate rational (cind se con-
struieste o form# oarecare) si trece liber cind se exprimd elemente
abstracte (fig. 2).

Dupé caracterul plastic liniile se impart in doud feluri: linii reci
(drepte, frinte) si linii calde (curbe) (fig. 3). Avind capacitatea ten-
siunii plastice, ele influenfeaza asupra perceperii vizuale in mod di-
ferit, trezind diferite stari sufletesti ale omului. Liniile pot fi diferite
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dupa lungime, grosime, culoare, ton, caracter si dupéd principiile de
aplicare a lor pe suprafatd. In arta decorativa liniile au o intrebuin-
tare destul de frecventa la executarea diferitor crochiuri, schite compo-
zitionale, scheme de compunere si insemnari. Cu ele se construieste
scheletul compozitional al lucrarii, structura formelor compozitionale.
Liniile se intrebuinteazd la crearea si modularea formelor. Liniile
reci alcatuiesc forme reci (triunghi, patrat, dreptunghi s. a.). Iar cu
ajutorul liniilor calde se alcatuiesc cele calde (cerc, oval s. a.).

Forma este silueta, conturul obiectului desenat.

Forma exterioara trebuie inteleasa ca o oarecare organizare a con-
turului obiectului desenat (culoarea, linia, tonul), iar cea interioara
vizeaza continutul lui (tesutul si structura interioara).

Forma configuratiei exterioare exprima continutul obiectului. Ea
este modul lui de existenta, fiindcd leaga intr-un tot intreg toate ele-
mentele componente. Formele pot fi plate si volumetrice. Formele
plate se mai numesc si simple, iar cele de volum — forme compuse.
Pentru a cdpata o forma simpla e de ajuns sa se intersecteze un sir
de paralele cu vreo citeva linii trase in diferite directii. Vom men-
tiona, ca pind la intersectarea paralelelor nu s-a observat vreo oare-
care forma. Numai dupa intersectare se formeaza triunghiuri, patrate,

dreptunghiuri (fig. 4). Formele compuse au diferite trepte de comple-

xitate.

Piramida, de exemplu, este alcatuita din trei suprafete inclinate
si una orizontala. Aceasta e cea mai simpla forma volumetrica. Cel
mai complicat ansamblu de forme volumetrice e figura omului.

Construirea spatiala a formei volumetrice consta dintr-un sistem
material de puncte, linii, fatete si unghiuri ale figurilor, incadrat in
anumite raporturi si corelatii.

Formele se alcatuiesc mai intii din puncte si linii, apoi li se adauga
culoarea si tonul. Este corect anume de a denumi formele reci si for-
mele calde, si nu frinte sau curbe (patratul nu e forma frintéa, iar cer-
cul nu e curba).

Dupa continut deosebim forme geometrice (ce infatiseaza figuri
geometrice), realiste sau naturale. (formele obiectelor din lumea in-
conjurdtoare) si abstracte, ce dispun numai de potential plastic
(fig. 5).

La creatia compozitiilor decorative frontale este foarte important
de a observa, selecta si amplasa formele necesare.

Formele alcatuiesc baza oricarei creatii. Ele determina esenta ten-
siunii ei plastice, dind lucrarii un aspect emotional, sporind astfel
gradul de actiune emotiva asupra perceperii vizuale.

O intrebuintare deosebita in arta decorativa o au formele ce dispun
numai de potential plastic. Izolat, ele pot fi reprezentate si privite in
temei ca niste pete. De fapt, orice forma plata poate fi privita ca o
patd, precum orice patd ne aminteste intrucitva o forma oarecare.

P ata, de obicei, se considera o forma mai mare decit un punct
si are tensiune plastica mai ,reliefata“. Caracterul petei se formeaza
intimplator, incidental, ea capata un contur neasteptat. Silueta obscu-
ra sau vaga a petei (din cauza impreciziei sale, fiind creata impro-
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vizat) nu poate fi desenata. O compozitie decorativd frontala for-
mata din pete intr-un proces de creatie hazardatd este mai greu de
copiat sau chiar imposibil de repetat, spre deosebire de cea bine gin-
ditd, rationald, construitd din forme concrete.

Concomitent mai observam ca intr-o compozitie decorativd de
suprafatd nu este intotdeauna necesard redarea formelor concrete.
Urmaérind sensul decorativ al lucrarii, autorul poate sa delimiteze
fiecare din suprafetele volumelor atributelor compozitionale si sa le
prezinte in forme plate, pete, linii, dungi, fisii s. a.

Dungile si fisiile sint intrebuintate deseori in lucrarile
decorative. Ca element plastic pe suprafata plana a tabloului fisia
are culoare si ton, tensiune emotionala deosebita, atrdgind asupra
sa perceperea vizuala. Pictorul, folosind acest mijloc plastic in pro-
cesul creatiei compozitionale, obtine cu ajutorul fisiilor realizarea
plastica a operei, completindu-le cu diferite elemente grafice decora-
tive.

Ca mijloc plastic fisiile se intrebuinteaza mai ales la construirea
schemei compozitionale, delimitindu-se suprafata tabloului in parti cu
pondere plastica individuala, care apoi vor fi integrate in cadrul com-
pozitiei generale. Fisiile se astern pe suprafata tabloului cu ajutorul
pensulelor si pot fi compuse din multe dungi. Dunga e o parte compo-
nentd a fisiei. Dungile au aceleasi trasaturi ca si liniile, dar sint mai
late si, de obicei, nu se folosesc la trasarea conturului. Iar, in compa-
ratie cu fisiile, dungile au o aplicare cu mult mai largd la crearea
compozitiilor decorative frontale. Ele se intrebuinteazd la conturarea
formelor si evidentierea celor mai importante detalii decorative, re-
liefarea unor suprafete si fisii, construirea schemelor compozitionale.

Cu ajutorul dungilor, fisiilor, liniilor i punctelor putem comunica
lucrarii decorative un aspect plastic independent, putem evidentia
anume elementele decorative, dar nu si ceea ce redam. Aceasta se va
face cu ajutorul formei $i continutului.

Astfel, ignorind intentionat continutul formelor si notiunea de vo-
lum, putem acorda in exclusivitate atenfia altor mijloace, cum sint
cele de culoare si ton. Bineinteles, este vorba doar de o ignorare tem-
porard, pentru a ne putea concentra mai bine in procesul utilizarii
mijloacelor plastice. -

La realizarea reusitd a compozitiilor decorative frontale culoarea
si tonul au o mare importanta. Omul traieste in mediul culorilor, dar
nu intotdeauna observa si simte actiunea exercitata de ele asupra lui.

Legile armoniei cromatice erau cercetate inca in Grecia antica.
In epoca Renasterii au fost facute primele descoperiri stiintifice in
domeniul culorilor. Leonardo da Vinci a observat legatura dintre cu-
loare si lumind. ,Lumina invioreaza si creeazda o concepfie obiectiva
despre calitatea culorilor“,— spunea el. Leonardo da Vinci a explicat
culoarea albastrd a cerului, contactul dintre culoare si ton, precum
si relatiile dintre ele. Pentru genialul pictor si savant culorile de baza
erau : rosie, galbend, albastra, verde, neagra si alba.

Mai tirziu, in 1672, Isaac Newton a facut concluzii concrete despre
actiunea culorilor ca urmare a influentei luminii asupra organelor
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senzitive ale omului. Lasind sd patrunda la intuneric o raza de soare
printr-o gaura, el a trecut-o printr-o prisma triunghiulara, astfel
obtinind spectrul de culori.

Spectrele optice naturale se deosebesc dupd componenta liniilor,
fisiilor cromatice, dar sint si spectre obtinute in mod mecanic prin
amestecarea vopselelor.

Pentru arta decorativa sint proprii spectrele mecanice, fiindca
cele optice sint alcatuite din rosu, albastru si verde (galbenul nu
intrd), iar combinatiile lor cromatice complementare din oranj, azuriu,
carmin verde si altele — dau culoare alba.

Deci, culorile fundamentale de amestec mecanic sint
cele cromatice (rosul, albastrul si galbenul) si cele acromatice (alb
si. negru). Pentru o intelegere mai adincd a extragerii culorilor cro-
matice se cere o studiere practica a spectrului lui A. Geltel, care se
bazeaza pe cercul coloristic al lui I. V. Giote, insd construit din doua-
sprezece elemente. Acest cerc spectral, alcatuit prin. metoda de ames-
tec a vopselelor, are trei culori cromatice de baza : rosu de cadmiu,
galben de cadmiu si albastru de cobalt. Prin amestecarea lor in pro-
portii aproximativ egale capatam culori integrante de gradul I:
oranjul, verdele, violetul. Daca culorile integrante de gradul I si
cele de bazd se amesteca, capatam culori integrante de gradul II:

— albastru suriu ;
— galben inchis ;
— brunul rosietic.

violetul cu verdele
verdele cu oranj
oranjul cu violet

Cercul spectrului de extragere se alcatuieste in asa fel, incit intre
culorile fundamentale si fie trei trepte de trecere de ton de la o culoare
la alta, formind 12 segmente (fig. 8). Fiecare segment are culoarea
lui proprie, conform ordinii stricte de construire a cercului spectral.
Ordinea culorilor e urmaétoarea : rosul de cadmiu, rosul-galbui, oran-
jul, galbenul-oranj, galbenul-verzui, verdele, albastrul-verzui, albas-
trul de cobalt, albastrul-violet, violetul si rosul-violet. Culorile opuse
ale spectrului armonizeaza. Giote le-a numit perechi caracteristice :
verdele si rosul, galbenul si violetul, albastrul si oranjul. Aceste cu-
lori se mai numesc complementare. In arta picturii ele se completeaza
reciproc : rosul cu verdele-albastru, galbenul cu albastrul-violet,
azuriul cu oranjul, violetul cu verdele-galbui, verdele cu purpuriul.
La amestecarea lor observam doud cazuri de manifestare cromatica :
frontala si spatiala.

De exemplu, amestecul unor bucatele de culori verzi si rosii pe o
suprafata la o anumita departare, da, in fond, un ton sur. Daca pre-
domina bucatelele verzi, atunci apare tonul sur-verzui. Bucatelele
de oranj cu cele violete dau o nuanta roz-intunecata. Verdele cu
oranjul dau galben-inchis s. a. m. d. Pentru lucrarile executate in teh-
nica mozaicului, cit si pentru alte lucrari decorative importanta acestui
fenomen este foarte mare. In realitate o culoare de baza, fiind izolata
in spatiu, duce la ,nasterea“ (aparenta) in jurul ei a celorlalte doua.

Citeva exemple : o fisa de culoare sura pe un fundal galben devine
violetd (galbenul ,naste“ rosul si albastrul). Aceeasi fisd pe un fon
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rosu devine verzuie (,apar“ galbenul si albastrul). Fonul albastru
face ca fisa surda sa capete nuante de oranj (rosu si galben).

Acest fenomen are o importanta mare in practica picturii si a luc-
rarilor in culori. Rosul suprapus pe culoarea albastra pare oranj,
pe galbenul-verzui devine visiniu. Galbenul pe verde da oranj s. a.
m. d. Toate aceste experimente practice ne vorbesc elocvent despre
bogatia combinatiilor cromatice si influenta reciprocd a culorilor,
despre imensa bogatie a spectrului coloristic.

In ziua de azi studierea spectrului optic este strins legata de teoria
ondulatorie a luminii. Cercetarile intreprinse in aceasta directie au
evoluat intr-atit, incit a aparut un compartiment special al fizicii: -
spectroscopia, care afirma ca culoarea luminii depinde de lungimea
undei ei. Cea mai mare lungime de unda are culoarea rosie. Cea
mai micd culoarea violeta. Daca cercul spectrului de extragere ar fi
impartit in doua parti egale asa, incit axa sd treaca de pe partea
stingé a fisei de cadmiu rosu spre partea dreaptd a verdelui, pe partea
dreaptd a cercului ar fi culorile de undd lunga (care influenteaza
mai tare asupra organului vizual al omului), iar pe partea stingd —
culori de unda scurta (care linistesc, relaxeaza privirea). In limbajul
plasticienilor culorile din partea dreapta a cercului spectric se mai
numesc culori calde. Ele amintesc lumina soarelui, para focu-
lui, cdldura nisipului infierbintat s. a. Culorile din partea stingd a
cercului sint, insd, culori reci, pentru cd ele trezesc sentimentul
cerului rece, al departarilor, al ghetii si altele. Inca Goethe in cartea
sa ,Studiu asupra culorilor” interpreta actiunea culorilor din punct
de vedere fiziologic (adicd a organismului omului) si psihologic
(a lumii sale interioare).

Conform afirmatiilor facute pe baza cercetdrilor intreprinse in
domeniul influentei culorilor asupra psihicului uman diferite culori
actioneazd in mod diferit, determinind anumite stari sufletesti ale
omului.

Asa, de exemplu, culorile reci au insusirea de a relaxa intr-o
masurd oarecare sistemul nervos, de a calma, sint ,neutre“ si do-
moale. Culorile calde, insi, sint ,active“. Ele influenteaza mai emo-
tional, mai puternic asupra organului senzitiv. Aceste culori accele-
reazd pulsul singelui, excitd vederea, provoaca o stare de neliniste.
Asa, deci, fenomenul natural al culorilor s-a afirmat nu numai ca
influenta fizicd, dar si psihologica asupra omului. Asupra majorita-
tii oamenilor culorile exercitd o influenta emotionala. Culoarea poate
relaxa, imbarbita, bucura, intrista, poate provoca diferite stari suf-
letesti, ginduri, sentimente. Copiii iubesc mai mult culorile intensive
aprinse prin tonul lor absolut curat (rosu, galben, albastru, verde),
oamenilor mai in virsta le plac culorile integrante (gri, cafeniu,
violet 5. a.).

Culoarea verde este cea a lumii vegetale, naturii fara care nu poate
exista omul. El s-a deprins cu ea intr-atit, incit deseori nici nu obser-
va existenta ei. Linistita si blinda, culoarea verde a devenit cea mai -
paminteascad. Asupra sistemului nervos ea influenteaza ca un calmant.

Culoarea galbend e a soarelui. Ea contribuie la ameliorarea vede-
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si. a activitatii creierului, ridicd tonusul vital. In cercul spectral
culoarea galbena ocupa locul de baza al partii lui drepte si-i comunica
o tonalitate calda.

Culoarea albastra este baza culorilor reci de pe partea stinga a
cercului spectral. Albastrul e culoarea cerului azuriu. In tonalitati
deschise este proaspadtd si strdavezie. Exercitd asupra omului aceeasi
influentd ca si verdele, creeazd o impresie de mingiiere, de tihna, de
ceva pitoresc, departari nesfirsite, albastrul este cea mai raspindita
culoare pe Pamint. Ea este o culoare curativa, deoarece usureaza sta-
rea bolnavului si contribuie la lecuire mai bine decit verdele.

Violetul este culoare placutd si influenteaza pozitiv functia inimii
si a plaminilor, sporind rezisten{a lor. Totodata, in mai multe cazuri
are o acfiune contrard, in deosebi, asupra organelor v1zuale creind
o impresie respingatoare.

Din culorile calde cea mai activa este rosul. Radlatla acestei culori
patrunde adinc in tesutul organismului uman si determina sporirea
incordarii muschilor, ridicarea tensiunii singelui, si cresterea inten-
sitatii respiratiei. Asupra-.creierului actioneaza ca stimulator, provo-
cind reactii emotionale. Rosul-purpuriu este o culoare solemna. El se
asociaza cu modul de viatd activd, de luptd. Nu degeaba culoarea
rosie se mai numeste culoarea revolutiei. Dacd aceasta culoare este
izolata de mediul natural, ea iritd vederea si provoacd reactii nega-
tive ale omului.

Culoarea oranj are aceeasi caracterlstlca ca si galbenul, doar
ca in unele cazuri poate duce la iritarea organului vizual. Trédsaturile
pozitive ale acestei culori constau in faptul ca ea (culoarea) influen-
teaza binefacator digestia si accelereaza circulatia singelui.

 Culoarea alba este usoara, rece si placuta. Ea e reprezentata ca
simbol al igienei si puritatii sacre, se combina foarte bine cu alte culo-
ri, obtinindu-se in toate cazurile cele mai pldcute tonalitati.

# Negrul este culoarea sumbrd, deseori influenfeazd negativ asupra
dispozitiei. Este potrivitd pentru crearea contrastelor. Are in ea ceva
solemn si modest. In arta prezentarii artistice culorile alba si neagra
pot servi drept un bun fundal pentru viitoarea eompozitie policroma-
tica. Trebuie mentionat, ca pe un fundal negru culorile par mai des-
chise, iar pe unul alb — mai inchise.

Perceperea vizuala este una din cele mai importante calitati ale
omului. ‘

Din toate teoriile, pe care ni le-au lasat savantii in ramura percepe-
rii culorilor, cea mai raspinditd este bazatd pe trei componenti (se-
colul XIX, fizicienii Ium." Helmhold si Maxvell). Cu aceste trei culori,
prin combinarea lor si datorita functiei de percepere specificd a ochiu-
lui, putem crea tot spectrul optic al celorlalte culori. Culorile se percep
vizual numai la lumina. Cea mai potrivitd lumina pentru aceasta e
cea a Soarelui. Perceperea vizuald cromatica a omului este strins le-
gatd de naturd, in care s-a nascut si traieste. Ochiul e construit din
globule sensibile la lumina (pe retind), ce percep culorile. Unele per-
cep culoarea rosie, altele — albastrad, altele — verde. Toate celelalte
culori nu sint altceva decit un sumar de informatie a sistemului nervos
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central, primita de la globulele retinei despre cantitatea de culoare
verde, rosie sau albastra, pe care o contine cutare sau cutare obiect.
Conform acestei teorii, culoarea este rezultatul actiunii undelor de
lumind asupra tesutului membranei ochiului si a sistemului nervos
central.

Simtul cromatic al omului inregistreazd numai o cantitate din
razele spectrale, primite de la un oarecare obiect, pentru cd o parte
din ele se asimileaza si se transforma in alte forme de energie si, in
primul rind, in caldura. O mare importantd are intelegerea princi-
piului de percepere a simfului coloristic, conform cdruia insusirile
culorilor au trei grade de deosebire :

— gradul de culoare (tonul coloristic cromatic sau acromatic) ;

— gradul de saturatie (procentul de culoare cromatici) ;

— gradul de ton (luminozitatea, intensitatea tonului culoni).

Ochiul omului este capabil sa perceapa sute de culori. Unii oameni
deosebesc bine culorile spectrului, iar altii nu au destula putere per-
ceptiva.

S-a stabilit, ca toate culorile se impart in doua parti. O parte cup-
rinde culorile spectrului cromatic si toate combinatiile lor. Aceste
culori se numesc cromatice si au un ton mai mult sau mai putin
activ, coloristic.

Alta parte include toate celelalte tonuri de culori extrase, de la
negru pina la alb inclusiv, si se numesc acromatice, fiindca au
un ton pasiv al culorii. Asadar, orice culoare are un ton de culoare i
unul de lumina. Ultimul este intensitatea ei de luminozitate, datorita
careia se determina cit este de inchisa ori deschisa culoarea. Culorile
de o tonalitate mai deschisd produc o impresie veseld, de dispozitie,
creeaza impresia exagerata despre dimensiunile spatiului. Tonalitatile
deschise ale culorilor, fiind mai majore, se intrebuinteaza pe larg in
arta prezentarii artistice, la compunerea lucrarilor decorative. Culorile
de ton inchis sint sumbre, si cu mult mai ordinare prin aspectul lor
estetic. Uneori ele produc chiar impresii neplacute.

Tonul culorii este una din cele mai importante calitdti ale ei. Re-
darea volumului, spatiului, trecerea de la o culoare la alta,— toate
se obtin in special prin diversitatea tonalitatii, datoritd schimbarii
tonului. Obiectul intunecat (aratura) in depdrtare treptat capadta un
ton mai deschis si, invers, obiectul deschis (drumul), inaintind spre
orizont, se intuneca si, in sfirsit, undeva departe tonalitatile lor se
contopesc. Tonul si lumina sint legate reciproc. Daca dispare lumina
toate obiectele devin invizibile, ,dispar in beznd“. Dupa forta de
iradiere a luminii tonurile culorilor acromatice (tonurile pasive) si
celor cromatice (tonurile active) sint de 4 categorii: tonuri deschise,
tonuri semideschise, tonuri semiintunecate si intunecate. Pentru a
intelege profund continului fizic esential al culorilor acromatice, pro-
cesul de amestec al tonurilor, se recomanda de a indeplini un exercitiu
simplu, dar care da posibilitatea de a capata o notiune clard despre
tonurile culorilor acromatice. Exercitiul consta in subtractarea de
10 trepte a culorii negre pina la alb. Fisele treptelor nu vor depisi .
dimensiunile de 2 cm ldtime si 5 cm lungime. Subtractarea incepe de
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la culoarea neagra, in care se adauga proportional albul. Fiecare
fisd trebuie vopsita separat, tinindu-se seama de proportia vopselelor.
Daca tonalitatile capatate satisfac cerintele de trecere treptatid de la
un ton la altul, apoi fiecare fisa se decupeazid si se incleie curat la
intervale de 2 mm pe o coald de hirtie. (Fig. 9).

Tonurile culorilor cromatice (tonurile active) dupa intensitatea
lor se mai impart in 4 categorii : tonuri aprinse, semiaprinse, semistin-
se si stinse. Culorile de tonalitate aprinsa sint cele de baza ale spectru-
lui si ale combinatiilor lor. Culorile de tonalitate semiaprinsa sint cele
capatate in urma combindrii culorilor cromatice aprinse cu cea acro-
maticd albd si cele care contin putin sur, precum si culorile cromatice
integrante de gradul II capatate prin amestecarea culorilor integrante
de gradul I (violetul cu verde — albastru suriu ; verdele cu oranj —
galbenul inchis ; oranjul cu violet — brunul rosietic). Culori de tona-
litate semistinsd sint amestecurile de culori cromatice, cu cele acro-
matice (sure) si putin negru. Si, in sfirsit, culori de tonalitate stinsi
sint cele in care predomina negrul. La combinarea culorilor cromatice
de baza gradul de saturatie, intensitatea lor coloristica ramine con-
stanta, in timp ce tonul culorii se schimba. De exemplu, galbenul de
cadmiu si oranjul au diferit ton activ, insa gradul lor de saturatie
coloristica este constant pentru ambele. Dacd amestecim aceste
doua culori, cdpatam un alt ton, a carui putere coloristica sau satura-
tie nu se schimba. Nivelul de saturatie a culorilor cromatice de bazi
si integrante de gradul intii se schimbad numai la amestecul lor cu cele
acromatice sau cu cele integrante de gradul II. Cu cit mai multa vop-
sea de culoare acromatica amestecam cu cea cromatica, cu atit scade
gradul de saturatie al ultimei, crescind numai gradul de ton pasiv.
Amestecind tonurile pasive cu cele active, vom cdpita combinatii de
tonuri foarte bogate. Tonurile de lumina sint inerente atit pentru
culorile acromatice, cit si pentru cele cromatice.

Pentru insusirea si intelegerea profundd a notiunilor de ames-
tecuri si combinatii coloristice recomandam urmatorul exercifiu prac-
tic : extragerea celor trei culori cromatice de bazd (rosul, galbenul
si albastrul) cu ton activ in doua directii — spre alb si spre negru.
Drept punct de pornire poate fi extragerea culorii negre spre alb in
10 trepte, in cadrul cadrora, conform gradatiei de ton pasiv, tonul activ
al albastrului de cobalt poate ocupa locul cinci de la negru. Al rosu-
lui de cadmiu — locul sase de la negru, iar al galbenului de cadmiu —
locul trei de la alb (fig. 10).

Studierea mijloacelor plastice este un lucru necesar pentru acei
ce se ocupd de arta decorativa. Scopul studierii consta in a insusi
calitatile si trasaturile caracteristice ale mijloacelor plastice pentru
a le putea aplica la obtinerea tonalititilor si armoniei, crearea com-
pozitiilor decorative. Se va avea in vedere, cd in procesul creatiei
mijloacelor plastice trec prin trei faze : initiald de concepere (elemen-
tele plastice sint doar in imaginatia autorului), de realizare (are loc
ne{nijlocit lucrul de creare a operei concepute) si cea de perfectionare
a lucrarii.
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Deci, toate mijloacele 'plaétice (punctul, linia, forma, pata, tusa,
fisia, dunga, culoarea, tonul s. a.) constituie arsenalul artistului plas-
tic in procesul de creare a operei de arta.

MIJLOACELE ARTISTICE

Pentru realizarea compozitiei decorative frontale nu e suficienta
doar cunoasterea mijloacelor materiale si plastice. De exemplu, ori-
cine poate trage o linie. Dar cit de groasa, subtire sau lunga poate
fi ea ? Cum va fi repartizata pe suprafata de decor ? Ce culoare, ton
si pondere expresiva va avea ? Raspunzind la aceste intrebari, vom
analiza arsenalul mijloacelor artistice ale artistului plastic. Eficaci-
tatea lor depinde de iscusinta pictorului de a le utiliza la redarea di-
feritor stari emotionale in opera creata.

Asadar, in continuare vom vorbi despre mijloacele artistice :
compunerea, construirea, proportionarea, modularea, valoratia, con-
tractarea, gama, armonia si multe altele.

Unul din cele mai importante mijloace artistice e compunerea
artisticd. A compune inseamna a alcatui un intreg din mai multe ele-
mente, a forma ceva nou. Insd acest nou, sa zicem,— o compozitie
decorativa, necesitd un inceput, ce ar fi ca o baza pentru lucrul in
continuare, de exemplu : insemnarea cu puncte si liniute a amplasarii
formelor din care va fi constituitd lucrarea, caracterului si dimen-
siunilor lor, spatiului compozitiei formatului; definirea repartizarii
compozitiei pe cele patru parti ale suprafetei de decor (sus-jos, stinga-
dreapta), semnificatiei centrului. Compunerea este un proces organi-
zatoric de concepere si de incadrare a elementelor plastice compozi-
tionale in format. Concomitent cu compunerea se determind carac-
terele si raporturile proportionale ale formelor, care se face prin
construirea lor, de aceea si nu se observd un hotar concret de trecere
de la compunere la construire. Insa, ultima se afld pe o treaptd mai
inalti. A incadra o compozitie intr-un format inseamna a trasa liniile
ei generale, a intrefese liniamentul, din care se alcétuigs't‘e schvema
aranjarii elementelor ei compozitionale cu structura lucrarii. lata de
ce construirea este un procedeu destul de complicat, bazat pe cu-
nostinte profunde, acumulate practic si teoretic la studierea prg’n'civ-
piilor construirii compozitiei. In asa fel, construirea poate fi privita
ca o structurare artisticd, care merge de la inceput pinad la sfirsitul
procesului de lucru asupra operei. La inceput construirea artistica
are un caracter general, aproximativ, apoi devine tot mai concreta si
completd, pind la determinarea finald a caracterului tuturor elemen-
telor, obtinerea compozitiei integre. Construirea compozifiei e in
strinsa legatura cu proportionarea artistica, cu schitarea mai concreta
a raporturilor dintre forme. Procesul de proportionare se bazeaza pe
regulile proportiilor si constd in conformarea reciproca a formelor.
A proportiona inseamna a potrivi un element compozitional cu altele
dupi caracterul lor, a concretiza raporturile dintre diférite parti ale
fiecarui element compozitional.
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Cunoastem doua moduri de proportionare : proportionarea libera
perceptivd cu aproximatie, care este luatd ca mijloc artistic de rea-
lizare compozitionald a lucrarii, unde rolul principal il joacid sim-
tul, comparatia si intuitia, capacitatea de a simti relatiile dimensiona-
le, cantitative, de culoare s. a.

Al doilea mod de proportionare este proportionarea legici, care
este supusa unui sistem, unde rolul principal il are ratiunea si calcu-
lul stiintific (de exemplu : mai mare cu doud mérimi, cu trei, cu cinci,
mai deschis cu doua unitati de ton, cu trei s. a. m. d.).

Pictorul, care vrea sd creeze compozitia dupd o lege oarecare (a
ritmului simetriei, dinamicii ori echilibrului), trece in primul rind la
proportionare, care este un mijloc artistic de organizare g tuturor ele-
mentelor compozifionale, esenta careia consta in rezolvarea probleme-
lor de dimensiune, cantitate ori de consistenta, prin care se deosebeste
caracterul unei forme de al alteia. Aici se ia in vedere modificarea for-
melor (a elementelor lor) dupa toate aspectele si trasaturile, ce con-
stituie caracterele acestor forme. Fiind bazata pe raporturi concrete,
orice proportionare, fie libera ori legica, se utilizeaza la alcatuirea com-
pozitiilor decorative de toate tipurile, unde se intilnesc diferite aspec-
te de aranjare a elementelor compozitionale pe suprafata de decor;
de-a lungul suprafetei, spre centrul ei ori pe diagonala, pe toata supra-
fata s. a. m. d.

In procesul proportionarii se au in vedere nu numai raporturile
dintre obiecte, dar si corelatiile dimensiunilor laturilor, ce alcituiesc
suprafata obiectului.

Daca avem in vedere determinarea si concretizarea principiilor
de construire a formelor volumetrice, atunci se recurge la alt mijloc
artistic — modularea formelor de volum. Modularea inseamna rep-
rezentarea unei forme de volum in miai multe forme plate. Modularea
formelor mari se face cu scopul de a le studia mai usor, de a examina
forma generala si detaliile.

Stim, ca orice obiect, forma volumetrica este alcatuita din mai multe
laturi (fatete), suprafete. Deci, principiul modulérii cere s se giseas-
ca in construirea partilor volumetrice ale figurii macar trei suprafete,
adicd sa se simplifice volumul partilor mari pina la trei forme plate
(fig. 11). In orice forma reald gasim suprafete mari, mici si foarte mici,
chiar dacéa ea este o sferd. Scotind in evidenta suprafetele din care este
alcatuit volumul, redam astfel in mod expresiv si cu precizie plastica
exterioard a obiectului. O atentie deosebita li se va acorda momentelor
de trecere de la o forma la alta. Daca linia delimiteaza suprafetele mari,
hotarul se moduleazd mai accentuat, iar dacd sint mai marunte, apoi
demarcarea este proportional mai mica. Dar in acest plan este impor-
tantd si viziunea autorului, modul de accentuare a diferitor detalii.
La modulare se ia in consideratie dezvaluirea esentialului si auxilia-
rului, conform céreia hotarele dintre forme sint supuse comparirii,
conturarea se executa in raport cu totalul general al formelor si in
coeziune strinsa cu mijloacele de construire si proportionare.

La intrebuintarea lor, aceste mijl'oace, combinindu-se intre ele,
deseori coincid, dar au si particularititi opuse, deoarece construirea
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formelor se face mai mult prin linii, in timp ce la modulare se mai
adaugd si asemenea mijloace plastice, cum sint cele Qe ton, cvul_pare
s. a. Trebuie de remarcat, ca atentia prea mare acordata modularii ar-
tistice poate fi in dauna constructiei formei. Prin micsorarea formei
mari, trecerea imperceptibila de ton, culoare si altele se pierde expre-
sivitatea formelor, individualitatea lucrarii — momente nedorite pen-
tru compozitia decorativa.

Vom avea in vedere si pozitia in spatiu a obiectului. Inifial com-
pozitia este inceputad cu precizarea celor trei dimensiuni a!evfgrmelqr 2
lungime, ldtime si adincime. Acest mijloc de redare a realitatii cu aju-
torul caruia in compozitie se creeaza iluzia spatial-volumetricd a
elementelor se numeste valoratie. Prin valoratie autorul patrun-
de mai adinc in crearea sistemului compozitional, in care intrd nu
numai valorile dimensionale ale formelor decorative, dar si reparti-
zarea spatiala a lor pe suprafata lucrérii. La aplicarea procedeelor de
valoratie se utilizeazd mai multe mijloace artistice (proportionarea,
modularea, contrastarea s. a.). Contrastarea se intrebuinfeaza mai
mult la reliefarea iluminarii detaliilor compozitionale, ea indicd direc-
tia exacta a luminii, umbrelor, fenomenele de reflectare si altele ana-
loge de lumina si culoare. :

Contrastarea plastica sefoloseste des la realizarea com-
pozitiilor decorative frontale pentru evidentierea detaliilor, formarea
caracterului compozitiei, evidentierea dinamicii ei. Prin urmare, cu
ajutorul acestui mijloc se intensifica perceperea vizuala, se creeaza
o stare mai incordati a elementelor compozitionale, subliniindu-se
astfel tema luptei vesnice a contrariilor si obtinindu-se perceperea
emotionala a iubitorilor de frumos. >

Contrastarea era intotdeauna legata de problemele atenuarii deose-
birilor exagerate ale elementelor plastice, de aceea aplicarea acestui
mijloc in procesul de creatie compozitionald decurge paralel cu a
altui mijloc artistic — nuantarea.

Folosind nuantarea, autorul comunicd lucrdrii un aspect contrar
celui obtinut prin contrastare, comunica creatiilor plastice o calitate
deosebit de importanta, ce consta in trezirea dispozitiel‘llrlce, de_z re-
laxare, de liniste sufleteasca. Nuantarea lucrarii decorative contribuie
la satisfactia estetica, la un nivel psihologic moderat. A

Prin intermediul nuantirii se obfine gama cromaticd a
lucrérii. Intrebuintata ca mijloc artistic la realizarea compozitiilor
decorative frontale, gama aduce o succesiune de elemente plastice
omogene, bazata pe multiple combinari de nuante si culori. Gama este
un mijloc artistic destul de raspindit la executarea lucrérilor artisti-
ce. Ea creeazi caracterul de culoare si ton al compozitiei. Dupa gama
poate fi apreciat aspectul coloristic al lucrarii : rece sau cald. Datori-
ta gamei se poate spune, ca lucrarea are un ton mph15 ori descl_us:
Cind o culoare predomind, intrind in componenta mai multor culori si
determinind coloritul general, atunci se creeaza gama. De exemplu,
daci la pictarea unei lucrari toate combindrile de culori au trecut prin
culoarea galbend, fara indoiala ca se va obfine o gama Cfllda. Si, in-
vers, daca prevaleaza culoarea albastrd, gama generald va deveni
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rece. In asa mod poate fi obtinutd gama verzuie, cafenie, surie S. a.
Crearea gamei depinde si de ton. Tonurile albe si deschise creeazi
gama deschisd. Tonurile negre si inchise — gama inchisi. Tonurile
aprinse formeazd gama aprinsa, iar cele stinse — gama stinsi.

Existd, de asemenea, gamele cromatica si acromatici. Gama apar-
fine mai mult de culoare si ton, dar ea poate fi si a formei (constituitd
din figuri geometrice, reale, abstracte).

Dupa cum vedem, tensiunea gamei intr-o compozitie decorativ
e importanta si semnificativa. Cu ajutorul gamei putem determina mai
usor caracterul lucrdrii, generalizind formele, contrastele si organizind
integritatea decorului compozitional.

Vorbind despre perfectionarea operei de arti, vomu mentiona inca
un mijloc artistic foarte important la etapa de finisare a compozitiei
intregi — armonia, care inseamni obtinerea concordantei, acor-
dului intre toate elementele lucririi in plan integru. Prin armonie inte-
legem coeziunea si imbinarea pldcuta a tuturor partilor componente,
detaliilor si gamei compozitiei. Ea este unul din factorii obiectivi ai
existentei materiei, care actioneazi atit in natura inconjuratoare, cit
si in creatiile de arta.

Organizarea compozitionala armonioasd inseamna atingerea per-
fectiunii operei, sub care se subintelege o legatura legica intuitiv-ra-
tionala, in cadrul céreia elementele compozitiei nu sint dispuse la in-
timplare sau mecanic, dar au o legatura organicd in cadrul unui tot
intreg. Armonia ca mijloc artistic de realizare a compozitiei decorative
se intrebuinfeaza la organizarea artisticd a suprafetei plastice si da
lucrdrii aspectul complexitatii supus legii principale a ‘compozitiei in-
tegre. Perfectionind transformarea artistica a compozitiei si organiza-
rea plastica a suprafetei lucrdrii, autorul foloseste toate mijloacele
artistice, combinindu-le in cele mai diverse procedee.

Pe tot parcursul folosirii active a mijloacelor artistice autorul uti-
lizeazd comparatia. Comparatia nu este mijloc artistic, ci unul
rational, de care pictorul se orienteazi in procesul de creare a lucri-
rii artistice. A compara inseamni a analiza, a constata aseminirile
si deosebirile intre elementele plastice. Cu ajutorul ei sint determinate
dimensiunile elementelor plastice, caracterele lor, contrastul, trecerea
de la un ton la altul, dozarea intensitatii luminii, gama lucrarii s. a.
Intr-un cuvint, comparatia este puntea de legatura dintre ratiunea
plasticianului si procesul practic de minuire a mijloacelor artistice.
Procesul de creare a operei de arta consta in trecerea de la perceperea
vizuald a obiectelor reale la comparatia rationala a lor si, in sfirsit,
la redarea lor cu ajutorul mijloacelor artistice.

Pe baza comparatiilor poate fi rezolvatd problema proportionarii :
(mai mare — mai mic, mai mult — mai putin ; mai greu — mai usor ;
mai deschis — mai inchis s. a.).

Multe lucréri de arta de diferite genuri au putut atinge perfectiunea
artistica i au devenit clasice numai datoritd faptului ci autorii au uti-
lizat cu asiduitate potentialul comparatiei.

Spre deosebire de mijloacele plastice, mijloacele artistice se cer
a fi insusite cu mai multa stiruinta si efort psihologic creator. Pen-
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tru a deprinde maiestria utilizarii mijloacelor artistice este necesara
studierea intensa a lor in conditii speciale si un timp mdelungatl altfel
spus, patrunderea in tainele misterioase ale lor. In acest scop sint or-
ganizate sectii, studii serale, scoli si institutii speciale de studiere a
artei plastice. } . - v

Vom insista asupra faptului ca, folosind mijloacele artistice la
transformarea celor plastice si urmarind doar numai efectul emotio-
nal artistic si pitoresc, autorul se poate abate usor de la r_eahta'fe
spre formalism, spre cautari de combinatii frumoase si plastic atra-
gat(T)srleucrarea de fata vom analiza mai amanuntit unul dintre mijloa-
cele artistice esentiale, intrebuintat la crearea.compogltnloAr dvecor.atl-
ve frontale care este construirea artistica —infaptuirea
unui lucru printr-un complex de actiuni legate reciproc. )

Construirea si crearea compozitiilor devcorative pe suprafata se
poate infiptui numai prin cunoasterea buna a tuturor celorlalte mij-
loace artistice. Construirea artistica cuprinde 'tcu)t”arsena‘lul cunos_tl.r}-
telor de bazi aplicate in faza initiala a activitétii plastice accesibile
elevilor scolilor medii.

CONSTRUIREA ARTISTICA

Combinarea si aranjarea rationala a elementglor compozitiei im-
primé creatiei o integritate, in care elementele sint subordonate re-
ciproc si raportate la intreaga lucrare. Activitatea in domeniul artei
plastice cunoaste multe mijloace due construire a compozvlt.ulor. Deve-
nind niste generalizari istorice, facute pe vbaza ol?se_r_varllor asupra
naturii, relatiilor in cadrul lumii inconjurétoare si fiind repetate gl.e
multe ori, in formi de metode bazate pe reguli si canoane, aceste mij-
loace s-au incadrat in crearea lucrarilor plastice decorative sub forma
de legi de construire artisticd a compozitiilor. Contrastul, gama, lnt-.
mul, proportia, simetria, dinamica si echilibrul le putem numi si legi
naturale. lar cele bazate pe un sir de reguli introduse in arta plastica
in procesul dezvoltarii mijloacelor artistice (de perimetru, amprizare,
inscrierea formelor si altele) le putem numi legi abstracte, despre care
nu se va vorbi in lucrarea de fata. o

Din istoria dezvoltarii artei plastice cunoastem mgltev legitati de
construire compozitionala a lucrarilor artistice. Omul inca cu zeci de
mii de ani in urma facea desene intuitive, in care se simte ritmul, simet-

ia si chiar echilibrul. o

e E$Zste interesantd redarea dinamicii unui cird de cerbi in dvesenelg
din grota Meri. Pictorului paleolitic i-a fost deAaJuns sd .zggravgaslca
la o margine citeva animale, ca pe urma, redind turmei intregi ele-
mente de ritm, folosind asa detalii ca siluetele de coarne si picioare ale
animalelor, s imprime dinamism intregului desen. '

Principiul de simetrie, insd, era pentru plCEOl‘ll stravechi cu mult
mai complicat decit o insirare libera, spontand a elementelor de dte;-
cor. Si totusi, in desenele, obiectele noi, confectionate de ei, putem ob-
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serva simetria, mai cu seama in lucrarile decorative (coliere, salbe,
bratari s. a.).

Din cele spuse mai sus rezulta, ca arta plastica a acumulat in is-
toria dezvoltarii sale serioase mijloace de construire a compozitiilor
plastice, fard de care pictorul contemporan nu poate lucra. In acelasi
timp, aceste mijloace si legi fundamentale de realizare profesionala a
compozitiilor decorative nu pot servi ca o reteta, dupa care poti deveni
pictor. Ele sint un ajutor, ce inlesneste calea de cautari ale realizarii
artistice si ajuta pictorului sa-si regleze cu pricepere si sa urgenteze
procesul sau de creatie compozitionald. In aceasta si consta importan-
ta primordiala pe care o au ele la pregatirea instructivd a tineretului.

~ Contrastul si nuanta

Contrastul e una din cele mai notabile legi ale naturii. Prin contrast
intelegem deosebirea brusca dintre obiectele sau fenomenele naturii, di-
ferentierea dintre elementele diametral opuse prin natura lor.

Astazi principiul contrastului se afirma cu potential vadit. Contras-

tul este observat in fenomenele naturii (muntii si sesurile, lumina si
umbra, greul si usorul, verticalul si orizontalul, negrul si albul, mare
si mic) — de fapt in tot ce se poate contrapune dupa semne opuse.

in arta decorativd contrastul inseamnad evidentierea mai vie a
unor detalii, elemente ale compoziliei sau a obiectului zugravit in
raport cu fondul sdu si cu elemente megiese.

Mai departe vom remarca, ca si elementele plastice din care este
alcatuita compozitia pot fi tratate de pe pozitia contrastului. De exem-
plu: linia si punctul, pata si forma, culoarea si tonul. Dintre con-
trastele intrebuintate la crearea compozitiilor pe suprafata cele mai
importante si semnificative sint cele de culoare si ton. Cu ajutorul
lor se determina aspectul plastic al lucrarii, gradul ei de influenta
emotionala asupra dispozitiei celui ce o contempleaza.

Cunoastem multe categorii de contraste, insa cele mai frecvente
in compozitia decorativa sint: contrast de culoare dintre cromatic
si acromatic, contrastul cromatic dintre culorile reci si calde, con-
trastul megies al culorilor de diferite tonalitati, contrastul simultan
ce are citiva excitanti care influenteaza asupra organelor de vedere,
contrastul succesiv (dupéd o privire indelungata a obiectului in ochi
se intipdareste pentru un timp culoarea vazutd), contrastul de ton
(inchis sau deschis) s. a.

Contrastul mareste intensitatea actiunii lucrarilor decorative
asupra vederii. Cea mai placuta influenta o exercitd contrastul de
culoare (culorile cromatice armonizeaza cu cele acromatice sau cu
fundalul acromatic). Orice culoare cromaticd are efect pe un fundal
alb, negru sau neutru. Acest fel de contrast se foloseste des la lucra-
rile decorative in procesul organizarii compozitionale a lor. Aceeasi
menire o are si contrastul cromatic dintre culorile reci si calde, care
are o aplicare destul de vasta, mai ales in pictura. Tot aceeasi influenta
o are contrastul cromatic si in compozitiile decorative, dar culorile
invecinate trebuie sa fie diferite si sa aiba intensitate diferita, mai ales
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Fig. 1. Formele de intrebuintare a punctului.
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Cc D

Fig. 2. Formele liniilor pe suprafafa.



Plansa VIIl. Echilibrul relativ al ,forfelor" cinefice. A, B. C, D — echilibrul asi-
metric al ,forfelor” de aspiratie.

cele complementare (rosul si verdele-albastriu, albastriu, albastrul cu
oranj s. a.).

Acest tip de combinari de culori formeaza contrastul megies al
vecinatatii, care este un fenomen destul de interesant in lucrarile
decorative. Vecinatatea culorilor nu numai ca le intensifica, dar si le
variazd tonul, creeaza impresia denaturarii formelor (formele plate
par semivolumetrice din cauza cd marginile lor sint mai inchise, iar
centrul — mai deschis sau o margine mai inchisa, alta mai deschisa).

Incazulcontrastului simultan asupravederii actioneaza
mai multi excitanti. De exemplu : culoarea galbena pe un fond verde
tinde spre cea complementara si capata nuanta de oranj. Acest feno-
men trebuie luat in consideratie la crearea compozitiilor decorative,
contrastul fiind consolidat sau atenuat la necesitate. Vom mentiona
ca nu intotdeauna culorile complementare, ce sint contrapuse, au
acelasi efect. Aceasta poate fi demonstrata in cazul culorii verzi pe
un fond galben. Asadar, toate efectele contrastului simultan cer o
percepere vizuala deosebita.

O problema stranie pentru vederea noastra o inainteaza si con -
trastul succesiv, in cadrul caruia valorile de culoare sau ton
capata proprietatea de a se tipari, memoriza pe retina autorului, ceea
ce se observa deseori dupa o perioada indelungata si incordata de
munca (cu vopselele). Organele vizuale sint extenuate si contrastele
succesive apar ca o reactie a culorilor complementare. Acest fenomen
trebuie de luat in consideratie in deosebi la crearea gamei generale a
lucrarii,— ca urmare a sensibilitatii scazute a ochilor in procesul
formarii tonurilor cald sau rece pot aparea senzatii de culori opuse.

O deosebita importanta are contrastul de ton. In procesul crea-
tiei unui portret luminos pe fond inchis nu va fi un detaliu aplicat me-
canic. Este necesard o oarecare estompare a formei de volum, care
se manifesta printr-o trecere de la deschis spre inchis, datorita careia
compozitia se leaga cu fundalul. In arta decorativa redarea impresi-
ei de volum ori spatiu deseori este exclusa. In asa cazuri, pentru a
atenua contrastele, se intrebuinteaza diferite elemente intermediare
sub forma de dungi, pete, linii cu nuante de trecere de la un ton la
altul.

Asa, deci, trebuie sa cunoastem natura contrastelor, ca sa stim
cum sd procedam dupd necesitate la atenuarea lor, sa le intrebuintam
in lucrul practic, sa nu facem abuz de ele. Vom avea in vedere per-.
manent, ca pentru om notiunea de contrast inseamna ceva opus, ce
provoacd senzatii contrare si efecte vizuale neasteptate, chiar iri-
tante uneori.

in arta decorativa asa si este. De exemplu, un contrast cromatic
din combinari de culori albastre cu galben’sau rosii cu albastru excita
organul vizual si nu contribuie la contemplarea linistita a lucrarii.

Dacad am cerceta contrastele din natura, am observa, ca in mediul
natural ele nu sint lipsite de armonie, ci au neapdrat un oarecare
interval intermediar care margineste un contrast de altul. Aceste
spatii intermediare si contribuie la ,coexistenta“ contrastelor. De
exemplu : ziua si noaptea sint legate prin zorii sau amurgul lor ;
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vara si iarna — prin toamna si primavara. Astfel, in toate fenomenele
naturii putem gasi etape de trecere, care asigura ,coexistenta“ con-
trastelor.

In intelegerea materialista a lumii legea de luptd a contrastelor
este legatd numaidecit de unitatea lor. Deci, de pe o asa pozitie tre-
buie sa privim lucrurile si la obtinerea armoniei partfilor contrastante
ale compozitiei decorative frontale. Pentru aceasta trebuie si cunoas-
tem nu numai categoriile contrastelor, dar si modul de ,conviefuire*
a lor. Principiul de armonizare a contrastelor e simplu si accesibil
pentru oricine. De exemplu : intre contrastele bruste inchise si deschise
se folosesc tonurile armonizatoare semiinchise si semideschise ; intre
contrastele de culoare se creaza treceri de culoare cromatici si acro-
matica (la realizarea contrastelor cromatice, de pilda, dintre albastru
si oranj, poate fi folosita nu numai subtractarea intre aceste doui
culori, dar si introducerea oricarei neutre pind la atingerea unei anu-
mite armonii decorative). ;

Vom tine minte, cd legea generala pentru toate compozitiile crea-
toare este unitatea indisolubila dintre toate componentele ce contri-
buie la realizarea ideii. Pentru a atinge acest scop pictorii folosesc
mijlocul generalizarii artistice, care consta in procesul de organizare
complexd a detaliilor in cadrul compozitiei, relevarea lor in' plan
specific si generalizator, obtinerea armoniei contrastelor. De fapt,
prin procesul de asigurare a ,coexistentei“ contrastelor autorul urma-
reste scopul de a crea o armonie generalad a lucrarii, folosind diferite
gradatii de ton abia sesizabile, astfel creind nuantele.

Nuanta este o trecere de legatura find, aproape neobservati
intre culori, tonuri si detalii in cadrul armonizarii compozitiei integre.
Ea se foloseste in mod special in lucrarile de picturad, unde se lucreazi
cu vopsele de ulei, ce pot da o nuantare foarte variata.

Neavind valoarea semnificativa, nuantarea nu se intrebuinteaza .

prea des la armonizarea compozitiilor decorative, deoarece exercit
o influenta infima asupra organelor vizuale.

Lucrarea creatd pe baza nuantarii are un caracter diferit de cea in
care predomina contrastele. Folosind calitatile diferite ale contrastului
si nuantei, mulfi autori prefera sa lucreze dupa principiul de combinare
a lor, ceea ce se considera o rezolvare optima a problemei. Numai uti-
lizarea integra a constrastelor si nuantelor in activitatea plastica
decorativa poate contribui la atingerea scopului de a da lucririi un
aspect estetic la nivelul cuvenit, obtinindu-se armonia ei.

PRINCIPIILE FUNDAMENTALE DE CONSTRUIRE
A COMPOZITIEI DECORATIVE

Ritmul

Repetarea ciclica a fenomenelor naturii, legata de schimbarea
aspectului realitatii inconjuratoare, a fost observata de om incd in
timpuri stravechi. E vorba de anotimpuri, aranjarea stricta a frunzelor
pe ram, modul de trai al animalelor in grup, alternarea zilei cu noaptea
S, m. .

Pornind de la conceptia umana despre realitatea inconjuratoare
vom constata, ca repetarea ritmica exista in natura in mod obiectiv,
in afara constiintei noastre, deci, ritmul este o legitate.

O data cu dezvoltarea stiintei si tehnicii, a civilizatiei, ritmul este
folosit de om in cele mai diverse domenii de activitate sociald, in
artd (muzicd, pictura, literatura s. a.). iy

Categorie esteticd ce are o legitate proprie, ritmul are specificul
sau pentru fiecare tip de artd: literatura, coregrafie, muzica s. a.
Insa, particularitatile specifice de aplicare a lui in diferite domenii nu
vor fi un obstacol in aprecierea locului ritmului in cadrul cempozitiei
ornamentale atit ca principiu, cit si ca mijloc artistic.

Luindu-se in consideratie originea naturala a ritmului, in procesul
de activitate creatoare el nu poate fi confundat cu regula. E. V. $o-
rohov in cartea ,Bazele compozitiei* scrie : ,Analizind marile creatii
ale maestrilor artei, se poate observa limpede, cd unele procedee si
reguli ale compozitiei dispareau din creatiile pictorilor generatiilor
ulterioare, fiind inlocuite cu altele“. Mai departe autorul subliniaza :
,Ritmul a existat in toate timpurile si in toate genurile artei, incepind
cu tarile Orientului antic. Compozitia era reglementata, se deosebea
prin sobrietatea ei, prin folosirea ritmului. In arta Egiptului antic
friza era o forma de bazd a compozitiei, in care alternau ritmic ele-
mentele zugravirii®.

Principiul ritmului armonios intotdeauna contribuia in mod po-
zitiv la crearea operelor artistice. !

Vorbind despre analiza fundamentala a ritmului, vom insista
asupra netemeiniciei afirmatiilor, precum ca intre ordinea metrica
si ritm exista o oarecare divergenta.

Pentru insusirea legitatii ritmice, la crearea compozifiei deco-
rative frontale o asemenea delimitare nu poate fi acceptata.

Ce inseamna metrica ? Tn calitate de reglementator al masurarii
intervalelor dintre elemente plastice ale compozitiei ea n-a patruns in
arta plastica odatd cu ritmul, ci cu mult mai tirziu, si mai curind nu
in zugravirea artistica, ci in muzica, cind a aparut necesitatea ge a
determina sunetele in timp. Metrica in muzica a creat o reguld de
enumerare a miscarilor ritmice. Dupd o asemenea determinare a
functiei metrice dispare o careva alternare de sunete in afara orga-
nizarii metrice. Orice ritm complicat se incadreaza intr-o secventa
metrici. Prin urmare, metrica este o parte indisolubila a.ritmu!ul.
Daci s-ar compara cu o situatie analogica in lucrarile artei plastice,
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metrica ar corespunde intervalelor dintre elementele compozitiei si
mai corect ar putea fi numita tact. Metrica, la fel ca si intervalele,
goate fi regulata si neregulata, sau cu intervale egale si neegale.
n altd ramurd de activitate a omului ca, de exemplu, creatia poetica,
metrica e considerata drept un schelet organic al poeziei.

Prin urmare, metrica e acelasi ritm. Cea mai contemporana teo-
rie a poeziei nu contrapune metrica ritmului. O asemenea conditie este
caracteristica si pentru mijloacele artistice de creare a compozitiei
decorative, unde ritmul este o combinatie dintre elementele plastice si
intervalele lor. ;

Ritmul este o aranjare de figuri ori elemente, in care rolul prin-
cipal il joaca tactul. Aceasta disponibilitate a elementelor este insu-
sirea de bazd a legitatii ritmice si se numeste cadenti ritmicad, unde
cuvintul cadentd are sens de dinamica a elementelor si poate fi de
trei feluri, conform caracterelor de tact : cadenta (sau dinamica) rit-
micd de tact simplu, cadenta ritmica de tact alternativ si cadenta rit-
micd de tact complicat. Asadar, legitatea ritmica, ce include repetarea
plastica a formelor si liniilor dupa marime, interval si disponibilitate,
are conform gradului de complexitate si relativitate al elementelor
trei scheme de construire a compozitiei decorative sau trei feluri de
tact ritmic. Fiecare din aceste scheme respecta cu strictete legea prin-
cipald a compozitiei si contribuie la unirea intreagd a tuturar elemen-
telor dupa principiul tactului ritmic.

Prima schemd compozitionalad este cea a cadentei ritmice de tact
simplu. Construirea ei se face prin organizarea planului cu repetarea
ritmica simpla a elementelor, cind formele ce au marimi egale si
aceleasi caractere se repeta la intervale egale.

Ca exemple de construire compozitionala a schemei de tact simplu
pot servi variantele A si B din fig. 12.

In arta prezentarii artistice ritmul cadentei de tact simplu pro-
duce o impresie de calmare, sobrietate, solemnitate. Datorita insu-
sirilor sale, el se intrebuinteaza mai des, cind apare necesitatea de a
crea un repaos vizual : la privirea unui sir intreg de exponate si ma-
teriale ilustrative ; cind trebuie facuta o trecere vizuala de la insusirea
perceputd ori studierea unei teme la alta; cind se cere a crea un
mediu de solemnitate cu un continut concis si solemn. 2~

A doua schema sau al doilea mod de construire a compozitiei
decorative se desfasoara dupa principiul formarii cadentei ritmice de
tact alternativ, cind doua forme alterneaza pe verticala si orizontala,
inlocuindu-se una pe alta la intervale egale, sau cind se schimbi la
acelasi interval in toate directiile (atit pe orizontala si verticala, cit
si pe diagonala). Alternanta creeaza o impresie mai bogata de repe-
tare a formelor decit ritmul de tact simplu si ea se foloseste pentru
scoaterea in evidenta a materialului ilustrativ mai important, evi-
dentierea unui desen. La repetarea formelor ce au aceeasi influenta
asupra perceperii vizuale, mai active sint cele dispuse in pozitie ver-
ticald, care, in comparatie cu cele orizontale, formeazd un tonus mai
ridicat, o inviorare emotionala (fig. 13).

Cadenta ritmului alternativ cuprinde si elemente de tact simplu.
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Acest fenomen explicd o data in plus, cd tactul alternativ std cu o
treaptd mai sus si este mai complicat decit cel simplu.

A treia schema de construire a compozitiei decorative pe suprafata
unui plan dupd cadenta ritmica este cea de tact compus sau superior.
Ea are trei aspecte: diferite forme (mai mult de trei) repetate in
toate directiile la acelasi interval, mai multe forme egale plasate la

_diverse intervale si la intervale diferite se repetd o anumita aranjare a

elementelor dupa marime, caracter si grupare. Daca tactul alternativ
il cuprinde si pe cel inferior, apoi cel compus, constituind stadiul cel
mai superior al organizarii ritmice, le include pe ambele supunindu-le
la diferite modificari (figi(14).

Schema de construire compozitionalda dupd cadenta ritmica de
tact compus se intrebuinteaza aproape in toate categoriile lucrarilor
plastice de arta decorativa si aplicata.

Toate aceste trei scheme compozitionale au o mare importanta
la crearea compozitiilor decorative frontale si de aceea trebuie bine
studiate, accentuindu-se aseménarile si deosebirile reciproce ale
lor. Este necesara insusirea esentei fiecareia din aceste scheme.
Tactul simplu al ritmului se caracterizeazd prin statica si repaos,
cel alternativ presupune o intreaga serie de varieri a doua elemente
in cadrul compozitiei, iar cel compus are o dinamicd bogata. Tactu-
rile ritmice trebuie interpretate cu mijloace plastice de culoare, ton,
linie, forma s. a., precum si cu mijloacele artistice de nuantd si
contrast, folosind comparatiile de marime si caracter si respectind
conditia, ca elementele compozitionale sa contind doza optima de
trasidturi reale ale obiectelor. Pentru prima schema elementele com-
pozitiei sint constante, simple si egale intre ele, precum si intervalele
dintre ele. Pentru celelalte doua pot fi intrebuintate raporturile de
marime. E necesar a pastra proportiile potrivite intre marimile
formelor create si suprafata de decor, folosindu-se cu acest scop
o retea de linii, menita sa inchege reticular toate formele compozitio-
nale. Uneori, spre colturile si marginile suprafetei lucrarii, elemente-
le, cu incetul, pot s dispard, sa nu fie desenate, avind un interval pina
la margine. Astfel se creeaza un spatiu, in care compozitia parca plu-
teste. Pentru compozitiile ritmice de tact compus se poate intrebuinta
un fundal de tact ritmic simplu ori alternativ.

Insusirea legitatii de ritm urmareste scopul de a dezvolta gindirea
abstracta si antrenarea creatoare in scopul perfectiondrii maiestriei
compozitionale pe suprafata plata, dezvoltarii profunde a simtului
de tact ritmic. .

Pe la sfirsitul epocii culturii Madlen (10 mii de ani i. e. n.) au
fost incercéri ale omului primitiv de a grupa in ritm figuri de oameni
si animale si de a le uni intr-un intreg (desenele unor turme de cerbi
din pesterile Limeil si Teigia (Franta), ale unei herghelii de cai din
grota Safo (Franta).

Paleoliticul tirziu inregistreaza o nouad etapa de dezvoltare
a artei plastice. Ritmul in pictura murald era sustinut de doud sau
chiar de trei culori de diferitd intensitate si putere de ton. Mai tirziu,
plasticienii Egiptului antic foloseau destul de des si in mod reusit

principiul tactului simplu si al celui alternativ (basorelieful templului
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Hatsepsut din Deir-el-Bahari). Tactul alternativ se observd si in
pictura murala (figurile de nomazi-semitfi) a cavoului Hnumhotep II
din Ben-Hasan si in compozitia basoreliefurilor cu animale de pe
portalurile zeitei Istar din Babilon. La realizarea compozitionala a
scarilor Apadan din Persepolis, datorita utilizarii tactului simplu fi-
gurile ostasilor executate in relief au un aspect dinamic si solemn.

In urmatoarele perioade de dezvoltare a artei plastice antice,
a Renasterii, se observa clar intrebuintarea principiului de tact rit-
mic ca mijloc compozitional de organizare plastici a elementelor
creatiilor artistice. Mai tirziu fenomenul natural al ritmului, fiind
cercetat din mai multe puncte de vedere, a fost calificat ca un detaliu
foarte important al armoniei si in prezent se aplicd in mai multe do-
menii ale activitatii oamenilor. Cu ajutorul ritmului se poate produ-
ce o actiune deosebita asupra spectatorilor. Capacitatea ritmului de
a transpune claritate operei se manifesta mai pronuntat in practica
prezentarii artistice a mediului inconjurator, in deosebi la crearea
armoniei compozifiilor monumentale, decorative-aplicate, cind se cere
amplasarea organica a elementelor plastice si obtinerea unitatii
integre, conform cerintelor compozitiei generale.

Organizarea suprafetei planului dupa principiul ritmului nu poa-
te fi realizata fara unirea intr-un intreg a tuturor elementelor, ca-
re trebuie sa se realizeze in plan dimensional, cromatic si de ton.

Proportia

In procesul expunerii principiului ritmului am observat faptul
concentrarii intr-un desen a formelor de marimi egale, din care re-
zultd cd, dacad s-ar generaliza aceste grupari, s-ar capata niste relatii
de dimensiune cu un numar concret de unititi, luate in raport una
fatd de alta (fig. 16, V). Deci, este vorba de un alt principiu al com-
pozitiei artistice, cel al proportiei. La realizarea' oricirei compozitii
este necesard modificarea si transformarea formelor figurilor in
planul dimensional, al corelatiei si raportului reciproc.

In fond, proportia este o manifestare destul de complicati a na-
turii, desi, la prima vedere, ea nu pare sa fie atit de vizibilid. Inca
la lectiile de desen in clasele primare am insusit cd o mirime tre-
buie luata in raport fatd de alta, corelatiile acestor marimi se numesc
proportii. Dacd despre proportiile formelor ca principiu artistic a
inceput sa se vorbeasca abia cu citeva secole i. e. n., apoi proportio-
narea elementelor ca mijloc artistic era cunoscutd incd din vremuri
stravechi.

In activitatea omului notiunea de proportionare a apirut mai
tirziu decit cea de ritm. Putem observa aceasta pe exemplul desene-
lor unui copil, care mai intii face linii si puncte, de abia incadrate in
ritm, iar dupd aceasta deseneaza figuri mai mari sau mai mici. De
exemplu, desenind o casa, el ii face hogeagul mare. La o corabie
evidentiaza ancora. La un animal — capul. Pornind de la importanta
pe care o are un detaliu al obiectului zugravit, el il va crea sub impre-
sia celor vazute anterior.
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In virtutea celor expuse vom enunta o serie de fapte, bazate pe
cercetirile in domeniul artei oamenilor primitivi. In pestera Le Ferasi
in straturile culturii musteriene s-au gasit bucati de oase cu cele mai
vechi urme de activitate plastica a omului, ce denoti o organizare
ritmica a desenului (fig. 17, A). Relatiile de marime pot fi observate
mai tirziu in desenul unor animale, detaliile lor, si a figurii omului
(fig. 17,-B, C). .

Autorul paleolitic trebuia sa fie atent la repartizarea dimensiona-
14 a multor elemente pe un plan marginit s$i complicat, cum era, de
exemplu, suprafata unui os de mamut, si a fost nevoit sa recurga
la procedeul proportionarii.

Odata cu evolutia lui homo sapiens se ridicd la o noua treapta
caracterul activitatii creatoare a lui. In arta zugravirii apar dese-
ne cu utilizarea elementelor de ritm, proportie, simetrie, dinamica
etc. si a combinérilor lor.

Etapa de trecere de la ritm la proportie std la baza studiului prin-
cipiilor compozitiei. Vom insista asupra cunoasterii succesivitatii
studierii acestor principii.

Facind observari intimpldatoare sau intenfionate asupra naturii,
omul a inregistrat anumite corelatii dintre obiecte si s-a convins,
de exemplu, ca diferite specii de pomi si plante au proportiile lor.
Aceasta se refera si la organismele vii. De exemplu, la omul matur
inaltimea ori marimea capului este de sapte ori mai mica decit figura
lui, in timp ce la copiii mici,— numai de patru ori. :

Mai departe, studiind fenomenul proportiilor, s-a descoperit,
ca nu toate corelatiile lor contribuie la obtinerea efectului vizual
dorit. De exemplu, la redarea codrului des, unde copacii sint la
fel, impresia vizuald este estompata in Comparatie cu cea a unui
cring, unde pe primul plan sint niste arbori mari ran}lflcatl, ce i
acopera pe cei -de pe al doilea plan, proiectindu-se, la rindul lor, pe
fundalul padurii din departare. Deci, exista cazuri, cind corelatiile
de dimensiuni mai interesante produc si impresii mai placute. Pro-
babil, prin asta se si explicad faptul cd pictorul creeaza opera avind
unghiul sidu de vedere, staruindu-se sd gaseasca relatiile de propor-
tii si combindrile mai reusite, procedind chiar la careva modificari
in redarea peisajului concret.

Pentru a ne convinge mai bine de insusirile estetice, pe care le au
relatiile de proportii reusite, e suficienta o imaginare inversa a pro-
portiilor naturale ale unor obiecte sau fiinfe cunoscute, ca in conse-
cinta sa fie create forme parcd iesite din esenta. .

Deci, oamenii au inceput nu numai sa observe elementul frumosu-
lui din realitatea inconjuratoare, ci si si mediteze asupra esentei
lui. Ei au inceput sa caute unitatea de masurd a frumosu!yl, prin-
cipiul aflat la baza lui, adresindu-se de fiecare data naturii, desco-
perind componentii armoniei ei si redindu-i in operele de arta. s

Insusirile variate si interesante ale proportiei I-au facut pe om sa
cerceteze fundamental acest fenomen al naturii. Diferiti creatori.de
forme plastice au inceput sd tragd concluzii pe baza .rgzultatelor
practice obtinute in procesul cercetdrii naturii, sistematizindu-le pe
paginile lucrarilor teoretice.
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Cu analiza si studierea proportiilor s-au ocupat sculptorii, arhi-
tectii Greciei si Romei antice, ilustrii artisti plastici ai Renasterii,
si in perioadele mai tirzii. Studierea acestei probleme continua si in
ziua de azi.

Scopul acestor investigatii ramine sa fie acelasi: descoperirea
frumosului, perfectionarea capacitatii de creatie a omului.

Unele probleme de proportionare se rezolvau cu succes inci in
antichitate. De atunci si pind azi proportionarea a patruns in dife-
rite domenii ale activitatii creatoare a oamenilor, in special in arhi-
tectura. De exemplu, sistemul de moduluri, care era pe larg intrebu-
intat in principiul de construire a coloanelor dorice clasice a pre-
dominat secole intregi. Principiul lui era simplu : ca modul de masura
se lua diametrul de jos al coloanei.

Acest modul de masurd din arhitectura greco-romana clasica
servea la compararea si determinarea tuturor dimensiunilor. Toate
dimensiunile cladirii, inaltima coloanelor si intervalele dintre ele —
totul era supus sistemului modular de construire, totul se masura
cu numarul de moduluri.

Asadar, conditia de baza a sistemului modular este concreta
si clara. Toatd funetia lui se bazeazd pe un element numit ,modul®,
luat ca indice de corelatie catre intreg.

in prezent, de exemplu, in constructiile arhitecturale, unde se
intrebuinteazd pe larg sistemul modular, este usurat cu mult pro-
cesul de iniltare a cladirilor, care se fac din detalii separate, blo-
curi de beton si piatra, pereti si sectii intregi. Fiind o consecinta a
necesitatii practice, proportiile au capatat cu timpul si o valoare
artistica destul de importanta.

Ce este modulul-si-—cum-—s-ar putea fintrebuinta proportionarea
modulara la construirea compozitiilor decorative-frontale ? Modulul
-este o_unitate plasticd, egald dupa formai.si.diversa dupd culoare si

ton, cu ajuforul carei a_de compozi-
ecorative (aplicind, desigur, si legile cadentei de tact
Titrmic). Din aceasta unitate plastica se alcatuieste continutul luc-
rarii. Vorbind despre esenta modulului, trebuie sd ne oprim putin
si asupra importantei studierii unor principii de creare a lui, care,
la rindul lor, pot fi sistematizate in trei variante de transformare
plasticd a formelor simple si creare a celor noi.

Prima varianta prevede transformarea plasticd a formei (fig. 18)
si are urmatoarele procedee: a) scoaterea din forma, b) adauga-
rea, c¢) sectiunea formei $i alunecarea pe una din suprafetele sec-
tiunii, d) intersectarea formei, e) combinarea a doua sau mai multe
principii mentionate mai sus.

] A doua variantd consta in activizarea plastica a formei (fig. 19) :

a) depunerea punctelor pe suprafata formei, b) trasarea liniilor peste
suprafata formei, c¢) intercalarea formelor adecvate in formele date,
d) intercalarea formelor straine in formele date, e) combinarea di-
feritelor principii ale acestei variante.

A treia variantd de obtinere a formelor noi de modulur: pe baza

A
@elor simple e cea a combinarii variantelor precedente (fig. 20) :
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a) scoaterea din forma si punerea pe ea, b) adaugarea si trasarea
liniilor pe formad, c¢) combinarea intersectiei si alunecarii pe una din
suprafetele sectiunii cu intercalarea in forma, d) intersectarea for-
melor si intercalarea in formd, e) combinarea mai multor principii
si variante.

A patra varianta de formare a modulelor este adresatid celora
care pot cu usurinta sa creeze forme interesante $i noi, bazindu-se
pe cele reale ale obiectelor si fenomenelor din naturad si care pot evita
la necesitate redarea aspectului naturalist al lor. Este necesara obti-
nerea unei asociatii subtile cu natura, generalizind sensul formelor.
Pentru compozitiile decorative o asa abordare plastica e foarte im-
portanta, deoarece scopul lor nu consta in redarea naturalistd a
realitatii, a fenomenelor ei, ci in selectarea artistica riguroasa a tra-
saturilor specifice, cu ajutorul carora poate fi creatd o operd de arta.

Prin urmare, este necesara studierea nu numai in plan exterior,
dar si interior a formelor, prin intermediul sectiunilor si relevarii
structurii interioare a obectelor (fig. 21, A si B).

Diferite moduluri pot servi pentru orice moment compozitional.
Acelasi modul, fiind multiplicat si avind diferite culori, fiind dispus la
diferite intervale — poate fi folosit cu succes la crearea operei de
arta.

In genere, aplicarea modulului in arta decorativa are un diapa-
zon foarte larg prin aplicarea tactului ritmic, cind acelasi modul es-
te vopsit in mai~multe culori, se compune “din elemente de diTerita

ompIexnf e Sjuahkﬂﬁeufe.,mlervale moduluri grupate “spré

—centru _mai_des,. spre margini mai rar (caracTeruT’de difuzie centri-

ca), cind modulul isi schimba fonalitatea cu fundalul s. a.).

O altd categorie de proportii, dupa a caror principii pot fi create
elementele compozitionale, este sistemul ,sectiunii de aur“. In com- !
paratie cu proportionarea modulara, ,sectiunea de aur® are mai
multe posibilitati de variere plastica, un efect estetic deosebit. Acest
sistem era folosit in antichitate, iar in epoca Renasterii era consi-
derat ca piatra de temelie in arta compozitiei. Principiul constructiei
lui se determind prin impartirea, de exemplu a unui segment in asa
mod, incit partea lui cea mai mare sa aiba relatii strict proportlonale
cu cea mica si cu toatd lungimea segmentului. Inca grecii antici cu-
nosteau proportia de 3+2 dintre distanta din virful capului pina la
degetul mijlociu si de la degetul mijlociu pina la calcii, a unui om in
pozitie de drepti si cea de 5:3 a Staturii intregi raportate la partea 3.

Proportiile dimensiunilor, luate relativ dupa principiul »sectiunii
de aur® in numere intregi, s-ar exprima cu aproximatie in felul ur-
mator : 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89... Orice numar din_acest sir'
este egal cu suma a doua numere precedente iar oricare doua numere
vecine au proportia ce satisface principiul ,sectiunii de aur“. In limba
plasticd ,sectiunea de aur® vizeaza diverse aspecte de construire
a elementelor proportionale in compozitiile cu caracter plastic de-
corativ.

' Acest sir se mai numeste rindul lui Fibonacci.



Formele de proportionare pot fi geometrice realiste sau pot avea
contur liber. Tonurile si culorile pot fi luate din propria initiativa
a autorului. La construirea compozitiilor decorative ,sectiunea de aur*
are doud principii : schematic rationalsi liber intuitiv (fig. 23, 24).

»Sectiunea de aur“ poate avea caracter modular, care se exprimi
prin numarul de elemente, continute in formele de proportionalitate
legitima.

La realizarea compozitiilor se folosesc atit mijloacele plastice de
ton, culoare, forma, linie, pata s. a., cit si cele de contrast, nuanta,
construire, armonie, gama. Datoritd utilizarii iscusite a tuturor
mijloacelor, compozitia decorativa va capata un aspect generalizat si
integru, precum cere legea fundamentald a ei.

Studierea si cunoasterea subtila a sistemului modular si a ,,sectiunii
de aur* va duce la acumularea bagajului trainic de posibilitdti in
domeniul perfectionarii realizarii proportionarii artistice.

Proportionarea libera, imbogatita, se aplica in toate domeniile artei
plastice. Ea contribuie la diverse descoperiri creatoare, gratie intuitiei
autorului. Cu ajutorul acestul mijloc de exprimare plastica poate fi
construit decorul oricdrei suprafete in diferite genuri ale artei plastice.
Notiunea de proportionare se foloseste in arta amenajarii artistice
a diferitelor spatii arhitecturale, organizarea estetica a interiorului
incaperilor, repartizarea generald a suprafetelor si volumelor in
spafiu : crearea planselor standurilor in complex si amenajarea
expozitiilor in interior.

Simetria

Simetria este una dintre numeroasele manifestari ale naturii. Se
numeste simetrie o amplasare strict proportionald a elementelor
similare dupd o osie sau un plan ce traverseaza centrul geometric de
suprafatd ori de volum al acestor elemente.

Sa luam, de exemplu, o frunza. Forma ei nu-i intimplatoare, ci
construitd strict, legic si e compusa din doud parti mai mult sau mai
putin egale. Pentru a ne convinge, o putem diviza in jumatate si,
apropiind o parte de oglinda, vom vedea frunza intreagd. Suprafata de

diviziune se numeste suprafatd de simetrie (in acest caz ea coincide cu-

suprafata oglinzii). O astfel de simetrie, alcatuitd din douad parti
(laturi), se numeste bilaterala, iar in unele carti — simetria oglinzii.
Simetria oglinzii nu este absolut adevirata si nu oglindeste starea
reald a lucrurilor, deoarece in natura e foarte greu a gasi o forma
reald, care ar fi alcatuita din doua parti absolut egale. La aceeasi
frunzd sau fluture conturul si decorul ambelor parti nu e chiar
o repetare exacta.

Si, deci, precum natura nu are repetéari absolut identice, tot asa si
artistul plastic nu fixeazd strict, ca in desenul tehnic, elementele
~simetrice. Expresia , simetrie bilaterald“ in arta decorativéd are un sens
mai adecvat in redarea realitatii si nu poate fi inlocuitad cu , simetria de
oglindd“. 1n lucrarile decorative elementele plastice simetrice,
interpretate cu o oarecare aproximatie, au o imperceptibila asimetrie si
contact reciproc de asimilare (fig. 25).
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Simetrie au si florile, ciupercile, copacii, fulgii s.a.m.d., ins3 ea este
mai compusa. Ele au mai multe suprafete de sectiune simetrici, ce trec
printr-un centru unic de simetrie. De exemplu, romanita, floarea-
soarelui au atitea suprafete de simetrie, cite petale are floarea.
O asemenea simetrie, in care suprafetele se intersecteaza intr-un punct,
se numeste simetrie radiald. Aici este important de a sublinia faptul ca
suprafetele lor de simetrie intotdeauna sint verticale, avind o osie de
simetrie. Osia de simetrie este o linie dreaptd perpendiculari fata de
suprafata Pamintului, in jurul careia se repeta partile egale ale figurii
simetrice, care sint situate ca la rotirea in jurul osiei, ele doar isi
schimba reciproc locurile. Altfel spus, figura se ,intilneste“ cu sine
insdsi in spatiu ori ,revine in sine®.

Acestei legi generale de simetrie i se supun nu numai reprezentantii
vegetatiei si fiinfele vii, dar si materia neorganicd (cristalele cuartului
din pesteri 5. a.).

Din observirile facute asupra fenomenelor naturii s-a constatat, ca
tot ceea ce creste sau se misca vertical fatd de suprafata Pamintului
formeazd nenumadarate suprafete de simetrie, ce se intersecteaza
intr-o linie comuna, capatind sub influenta fortei de gravitatie simetrie
de raze radiale.

Pe de alti parte, tot ce creste ori se misca paralel relativ suprafetei
Pamintului e in afara intersectiei cu aceste suprafete si se contopeste
neapirat cu una din nenumaratele suprafete de simetrie a cimpului de
gravitatie. Tocmai aceasta suprafatd de simetrie le comunicd un
caracter bilateral.

Trebuie sa amintim, cd in natura exista si asemenea corpuri, a caror
constructie nu se raporta nici la simetria bilaterala, nici la cea radialé,
deoarece ele nu sint situate nici paralel, nici perpendicular fata (Ee
suprafata Pamintului, —au formd de spirald, sint »orientate® in
cimpul rezistentelor electromagnetice pe care le inving (plante,
virtejuri de apa si aer s. a.). :

Exista, de asemenea, o multime de corpuri, care nu au suprafete de
simetrie, forma lor e oarecum neregulati, irepetabila si are mai multe
osii de simetrie. De exemplu, figura cubului are patru osii egale de
simetrie. In sferd orice diametru este o osie de simetrie. Ea are
o multime de suprafete de simetrie si un centru de simetriev.Toate aceste
feluri de simetrie ne ajutd la perceperea deloc simpld a armoniei
naturii. .

Simetria cu legititile ei perfecte a fost din timpuri vechi un obiect de
studiu serios al oamenilor de creatie. In arta plastica simetria poate fi
observata incd in desenele omului paleolitic. Daca am arunca o privire
generald asupra picturilor murale din pestera Leasco din muntii Ural,
am observa cu usurintd figurile a trei tauri si a unui cal, ce formeaza
patru suprafete colorate simetric si repartizate ca niste pete generale.
In cartea sa ,Die Kuust Altstenzeit“ Paolo Gratiosi scrie: , Aceasta
lasi o impresie neobisnuita, fiindcd nu-i inerent picturilor rupestre, in
care, de reguld, o asemenea ordine nu se manifestd“. i in contmuafe_:
,Dacd am accentua aceastd impresie, ar insemna cé aici s-a urmarit
scopul de a da un aspect armonios peretilor goi®.
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E cert, ca ,decorul artistic al peretilor” in acele vremuri e o notiune
creata de fantezia omului de azi. Si totusi, nu putem nega categoric
caracterul estetic ale multor desene din acea perioadd, cu repartizéari
simetrice de elemente ornamentale, chiar si daca in esenta ele trebuiau
sa aiba doar o fortd magica.

Intr-adevar, simetria producea o impresie aproape cd inspaiminta-
toare asupra stramosilor nostri. Exista pareri, ca ei credeau ca
configuratia regulata a cristalelor, de exemplu, putea fi creata de
»duhurile“ subterane. Si totusi, ei foloseau principiul simetriei nu
numai ca un mijloc de redare a fortelor supranaturale si de
infrumusetare artistica, ci astfel isi usurau munca in procesul de
creatie, fara sablon. TInsusirea principiului simetriei este foarte
necesara pentru plasticieni, mai ales pentru cei incepatori in procesul
crearii elementelor simetrice in cadrul compozitiei decorative. Este
important de a mentiona, cd nu numai pictorii, dar si alti oameni de
creatie in alte domenii de activitate, folosesc simetria ca un mijloc de
organizare a lucrului (in arhitectura, tehnicd s. a.).

In compozitia decorativda simetria e strins legata de legea
fundamentala a compozitiei si de aceea are o mare importantd la
organizarea -integritatii operei de arta. In sensul acesta, la realizarea
tematiea a/ creatiei artistice simetria serveste drept metoda de
armonizare.

Tratarea superficiala a fenomenului simetriei va da rezultate prea
putin folositoare pentru un artist plastic, el nu va putea intelege
profund acest fenomen al naturii, nu va patrunde in esenta legitatii de
simetrie. Aici ar fi momentul sa amintim spusele vestitului matemati-
cian Herman Vail : ,Simetria in sens larg ori ingust (depinde de faptul
cum veti determina insemnatatea acestei notiuni) este ideea, datorita
careia omul timp de veacuri a incercat sa inteleaga si sa creeze ordine,
frumusete si perfectiune“'. O astiel de intelegere a simetriei se
deosebeste de cea obisnuitd, cu care noi sintem deprinsi.

Dupa H. Vail simetria atinge culmile generalizarii filozofice in
expresia frumosului s$i armoniei.

Fenomenul natural de ordine strictd si concordantd a simetriei
a influentat pozitiv asupra dezvoltédrii gindirii logice a oamenilor
stravechi, facindu-i sa observe in , haosul“ naturii o organizare
concreta si armonioasa. De exemplu, interpretarea graficd a mandalei®
(un tip de intruchipare a viziunii cosmologice asupra universului) sub
forma de floare (cultura indiana straveche) (fig. 26).

O interesanta descoperire a fost facuta la indienii din Canada, unde
ycultul® simetriei e destul de pronuntat. De exemplu, pe stilpii cu
totemuri erau reprezentate personaje in asa-zisa pozd ,broasca“
(membrele anterioare erau lipite la piept sau indoite si intinse in
lateral, iar cele posterioare erau strinse impreund, sau tot asa intinse
in lateral). Interesant, ca indienii americani priveau simetria naturii
prin descompunerea in parti morfologice elementare ale chipului, pen-

' G. Vail. Simetria. M., 1968.
2 Mandala in limbile tibetice inseamna cerc.
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tru ca pe urma sa le adune intr-un intreg. Ei ,taiau” figura de-a lungul
medianei (sira spinarii), apoi profilurile desfasurale le Jlegau“ la
nivelul nasului si gurii, folosind diverse chipuri de zugravire sub diferite
unghiuri de vedere, sectiunile simetrice bilaterale. Grafica desenelor
devenea decorativa si interesanta, cu o aranjare deosebita a figurilor
redate, avind o simetrie interna (fig. 27). :

Despre importanta simetriei launtrice a scris V. I. Vernadski :
,Cred ca simetria in cadrul substantei vii este un fenomen cu mult mai
profund decit cea pe care o observam in forma exterioara a organismu-
lui viu“. Aceasta e o concluzie, la care s-a ajuns dupa un sir intreg de
studii stiintifice intreprinse in domeniul simetriei, dezvoltindu-se in
continuare definitia completa. lansata anterior de catre marele savant
francez Pier Chiuri, care la inceputul secolului XX a formulat o serie de
idei despre simetrie. Printre altele, el afirma, ca simetria unui corp nu
poate fi observata fara a se lua in consideratie si simetria mediului lui.
Simetria mediului parca se ,imprima“ in obiect, ii schimba aspectul.
Acelasi lucru il ,observam si in creatiile plastice, al caror caracter
compozitional (deseori simetric) este conditionat de specificul
ansamblului arhitectural, de exemplu. Simetria ca principiu de
construire a compozitiilor a fost intotdeauna aplicata in diferite genuri
ale artei plastice.

Cultura Greciei antice de la sfirsitul secolului IV i.e.n. ne-a lasat
frumoase compozitii de mozaic (,Vinatoarea de lei“) construite prin
intermediul simetriei.

Din arta Romei cunoastem mozaicul simetric ,Virgiliu scrie
Eneida“ (sec. I i.e.n.). Contemplind vestita icoana a lui A. Rubliov
»Sfinta Treime® (sec. XIV—XV), ,,Cina cea de taina“ a lui Leonardo
da Vinci, putem observa, ca in aceste lucrari simetria e folositd ca
procedeu de baza.

Pentru a consolida cunostintele teoretice despre simetrie e necesar
a face citeva compozitii, la construirea carora, conform principiului
simetriei, vor sta metodele bilaterald si radiala. Metoda bilaterala de
constriure a compozitiilor decorative are trei aspecte de compunere
a elementelor pe suprafata : de-a lungul, pe diagonala si de-a curmezi-
sul ei. Metoda radiala are un singur aspect — de centru. Organizarea
plastica a elementelor trebuie sa fie simpla si fundamentala prin
folosirea formelor geometrice si abstracte. Compunerea acestor
elemente (pete, linii, cercuri, puncte s. a.) are un caracter liber, dupa
intuitia autorului, respectindu-se tactul ritmic si proportionarea lor.

La organizarea suprafetei si la determinarea integritatii compozi-
tiei un rol insemnat il joaca mijloacele artistice. Coloritul, gama
trebuie sa aiba un larg diapazon din culori cromatice si acromatice.
Relatiile proportionale ale elementelor plastice se cer a fi bine cintarite
vizual. Contrastele si nuantele trebuie sa fie integrate prin intermediul
trecerilor treptate de ton si culoare. Mult importa cum vor fi folosite
trecerile de la inchis spre deschis si invers.

39



Dimanica

Dinamica este forma de existentd a naturii, materiei, dar pe fonul ei
putem observa si o statica relativa. Exista lucruri, fenomene naturale
(muntii, marile, albiile riurilor s. a.), a caror transformare nu se
observa in rastimpul unei vieti omenesti, de aceea ele par statice. $i,
dupad cit de greu e sa gasesti in natura ceva static, tot atit de greu e sa
gasesti si in arta plasticd legitati statice, cu toate cd pe suprafata de
decor e mai usor a obtine impresia de statica.

Chiar si in zugravirea plata statica n-are multe variante. De
exemplu, cea mai statica figura este aceea, care dispune de o simetrie
bine alcatuitd. Principiul alinierii simetrice cu strictetea ei de
aranjament, constructia clara si stabild dezvdluie asemanarea simetriei
cu statica. Iar daca figura are o formd strict asimetrica, apoi statica
dispare, aparind starea de echilibru, care de acum e mai aproape de
dinamica.

Compozitiile, ale caror elemente sint structurate dupa principiul
cadentei ritmice, au caracterul static numai atunci cind se construiesc
ca schema-retea, iar dacé elementele ritmice sint aranjate in sir (ceea
ce nu se prea observa in cazul tactului simplu al ritmului), ele capata
un dinamism specific, inerent tactului ritmic. Prin urmare, dinamica se
naste din echilibrul staticii si tinde iar spre statica, spre echilibru.

Legea fundamentala a dinamicii a fost formulata incd de Isaac
Newton in lucrarea sa ,Principiile matematice si filozofia naturala“.
Conform primei legi a lui Newton, orice corp isi pastreazd starea de
repaus, echilibru sau de miscare uniforma si rectilinie atita timp, cit
asupra lui va actiona o fortd oarecare. Dinamica a devenit o stiinta,
care se ocupid de studierea interactiunilor corpurilor si fortelor, care
provoaca miscérile lor. Problema dinamicii constd in determinarea
miscarii corpurilor dupd legea acestei interactiuni.

In arta construirii compozitiei decorative frontale in primul rind se
cere a intelege, a determina sensul de dinamism, a delimita notiunea de
miscare, ce nu poate fi redata pe hirtie, de cea de dinamica, a insusi, de
exemplu, cad miscarea este ascendenta, si corpul in timpul miscarii se
muta in timp si in spatiu. De exemplu, albia unui riu se transforma
permanent, ea se afla in stare dinamica, in timp ce in stare de miscare
se afla apa. Sau alte exemple : pe linga un plop trece o masind. Masina
are viteza, se afla in miscare. Plopul n-are viteza, adica n-are miscare,
insa el dispune de dinamica. Un bolovan se desprinde de stinca. El inca
n-are miscare, adicd inca nu cade, dar fata de stinca este inclinat, adica
de acum are dinamicd. Omul care merge sau alearga este inclinat putin
inainte. Dacd am adauga la o forma statica verticala altd forma, apoi
axa generala a lor ar deveni inclinata, cdpitind astfel dinamica in
directia aradtata. Pentru a obtine din nou pozitia statica trebuie sa
inlaturam detaliul adaugat ori sa adaugam si in partea opusa o formad
asemanatoare, capatind astfel simetria bilaterala, echilibrul absolut.
De aici rezulta, cid dinamica formelor este méasura de abatere a lor
intr-o directie oarecare fatd de starea statica.

Corpul sau forma in stare dinamica contin in sine o forta, o energie
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oarecare — potential dinamic. In caz contrar ele se afld in stare de
echilibru sau staticd (vom compara in asa caz dinamica cu tensjunea
plasticd a elementelor compozitionale).

In arta decorativa potentialul dinamic al formelor poate fj exprimat
prin varierea aspectului exterior, desenind sau modulind forma asa, ca
ea sa se incadreze in spatiu, sd producad impresia dinamismuluj
orientarii dintr-o directie oarecare. >

La crearea compozitiilor decorative legitatea dinamicii cunoaste
patru aspecte de compunere a elementelor plastice pe suprafatj :

Dinamica cadenfei de tact ritmic (repetarea elementelor ne produce
impresia continuitatii). Acest aspect are trei moduri de construire
compozitionald, potrivit tactelor ritmice (fig. 29). .

Aceasta metoda de construire a compozitiilor decorative are douj
forme de amplasare a elementelor compozitionale pe suprafata : mai
des de-a lungul suprafetei si pe toata suprafata.

Dinamica aspirativd, adicd dirijata, orientata intr-o directie. Are
doud moduri de construire in procesul crearii retelei de anturaj al
formelor. De exemplu, schema de tact ritmic — prin orientarea ori
ingustarea liniilor ei ob{inem dinamica. Astfel, sint create si elementele
compozitiei. De exemplu, forma unui dreptunghi regulat n-are
dinamicd. Pentru a-i comunica aspectul e destul de a fuzela un capit al
lui (fig. 30, A, B).

In cazurile cind e vorba de paralelipipede de dimensiuni mari
(cladiri inalte), dinamica lor poate fi observatd datoritd perspectivei.
Perspectiva in cazul dat joacd rolul de ,fuzelator® al formei
volumetrice_Modul de construire a compozitiilor decorative cu ajutorul
dinamicii aspirative are trei forme de amplasare compozitionala

a elementelor plastice pe suprafatd : pe diagonala, in latimea si in’

lungimea ei.

Al treilea aspect de construire a compozitiilor decorative dupa
legitatea dinamicii e dinamica cineticd.

Din practica dezvoltarii artei plastice stim, ca orice element plastic
pe suprafata de zugravire are o anumitd pondere vizuald si emite
potentialul dinamic. Un punct depus pe suprafatda mai jos de mijloc
o ,impinge* de sus in jos, iar dacd e in partea dreapta a ei, o ,ingrela“
spre dreapta.

De aici rezulta, ca punctul are capacitatea de a ingrela suprafata in
dependenta de locul unde este depus, adicd acest element plastic are
insusire cineticd. Dinamica formelor sau a elementelor plastice se
numeste cinetica atunci cind elementele de decor au capacitatea de
a ,transfigura“ in momentul perceperii suprafata pe care sint depuse.
E vorba, bineinteles, de o iluzie optica.

Prin urmare, pentru a crea o lucrare conform principiului dinamicii
cinetice, trebuie sa cunoastem urméitoarele caractere de structurare
a compozitiilor :

a) difuzia elementelor plastice (repartizarea lor pe suprafata din
considerente de densitate). Impresia de dinamism apare acolo unde se
observa repartizarea mai densi a elementelor plastice (fig. 31, A) ;

b) caracterul dimensional. E vorba de marirea sau micsorarea
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elementelor plastice compozitionale. In acea parte a compozitiei, unde
dimensiunile formelor sint marite, impresia receptivda devine mai
puternica, semnalindu-se dinamica cinetica (fig. 31, B) ;

c) caracterul activizarii plastice este determinat de cromaticad, ton
si forma. Dinamica cineticad (vizuala) apare in acea parte a suprafetei,
unde culoarea e mai aprinsa, forma mai activa, iar tonalitatea mai
inchisa. Pentru a observa mai bine efectul deosebirii cromatice, se ia
o compozitie cu caracter static (simetrica, ori o schema ritmica de tact)
si, pentru a-i comunica dinamica cinetica, se aplica metoda activizarii
plastice (fig. 31, B). Vom capata o compozitie cu aspect de dinamica
cinetica.

Al patrulea aspect de construire a compozitiilor decorative dupa
principiul dinamicii este dinamica combinata, care are 2 caractere de
amplasare compozitionala a elementelor plastice : combinarea a doua
aspecte, mai ales a celor de dinamicd de aspiratie si cinetica si
combinarea mai multor aspecte.

In procesul organizarii compozitionale a lucrarilor artistice dupa
legitatea dinamicii se va tine seama de folosirea cunostintelor
acumulate la studierea si insusirea principiilor de construire, precum si
a mijloacelor artistice, de realizare cromatica si de ton, de combinare
a contrastelor si nuantelor.

Echilibrul

Echilibrul este un component indisolubil al tuturor fenomenelor
naturii (echilibrul atmosferic, economic, al organelor interne, al faunei
s. a.), un garant al evolutiei ei; Avind o importanta primordiala pentru
natura, legitatea echilibrului este un component organic si in operele de
arta plastica. Cele mai multe creatii de arta plastica sint construite
dupa principiul echilibrului destul de strict, care este fundamentul
compozitiei, determinind valoarea operei. Cu alte cuvinte, construirea
compozitiei dupa legitatea echilibrului deja asigura un proces creator
sanatos, obtinerea armoniei artistice si a unitatii indisolubile dintre
toate elementele compozitionale.

In arta plastica aceasta legitate este frecvent folosita. Primele teorii
desre echilibru in arta plastica tin de epoca Renasterii (lucrarea lui
Leonardo da Vinci ,Tratat despre pictura®).

in zilele noastre legitatea echilibrului ii preocupa pe multi creatori
in diferite ramuri de activitate umana : arhitectura, tehnica, arta,
stiintd s. a. In arta prezentarii artistice si cea decorativa aplicata
principiul echilibrului se aplicd la crearea compozitiilor, amplasarea
elementelor plastice prin intermediul mijloacelor artistice.

-~ De exemplu, este necesara ,echilibrarea“ unui punct in cadrul
patratului. Fiind depus in centrul geometric al lui, acest punct nu va fi
totodata si echilibrat vizual, deoarece, ca si orice element plastic, el are
o oarecare pondere vizuala, ce ,se misca“ pe verticala de sus in jos.
Astfel, punctul depus la centrul geometric al patratului pare ca e situat
mai jos. Prin urmare, in loc de echilibru el va capata dinamica cinetica
pe verticala suprafetei. Pentru , a-l echilibra®, el trebuie depus ceva mai
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sus. Pentru a gasi echilibrul vizual al unui punct pe o suprafata
oarecare cu inaltimea de 20 cm el trebuie si fie situat mai sus de
intersectia diagonalelor cu 2,5 mm si cu aproximativ 1 mm mai la
dreapta. Acest punct este numit centru de echilibru vizual 0% al
suprafetei compozitionale. Orice suprafatd de decor, pati ori forma
poate Ti compusa dupa principiul echilibrului, daca ei ii va corespundé
centrul de echilibru al suprafetei date (fig. 32, A, B, V).

In continuare vom relata citeva cazuri, cind centrul elementului
plastic nu corespunde principiului enuntat mai sus.

De exemplu, pe o suprafata data elementul plastic ,A“ se afla in
stare de dinamica cinetica. In primul rind, pentru a-l echilibra este
necesara construirea unui sistem de echilibru, in care scop se
intersecteaza abscisa (linia orizontala) cu ordonata (linia verticali)
prin punctul ,O" de echilibru vizual, apoi se face un cerc cu raza de la
.O" pina la centrul elementului plastic. Din practica observirilor
asupra naturii se stie, ca pentru a atenua o forta oarecare este necesara
actiunea asupra ei a unei forte contrare — [B“, de exemplu. Daca
aceasta ,forta opusa“ ar fi situata la aceeasi departare ca si- ,A“ de
centrul de echilibru al suprafetei, vom obtine dinamica pe directia in
diagonala a suprafetei. Astfel, nu-i de ajuns o singura forta, se mai
cere una. Repartizarea optima a ,fortelor* e cea a colturilor unui
triunghi echilateral (fig. 33).

Este semnificativa manifestarea perfecta a principiului echilibrului
reciproc al acestor trei elemente plastice. Rotindu-le in jurul centrului
de echilibru ,, O, ele vor fi intotdeauna in echilibru chiar si atunci cind
pe o parte a ordonatei sau abscisei sint doua elemente. Aceasta se
explica prin influenta asimetriei radiale ce se creeaza. Toate momentele
de echilibru in jurul centrului tabloului pot fi interpretate individual cu
conditia ca sa se obtina o impresie vizuald moderata, calmanti. In
continuare vor fi luate in consideratie trasaturile caracteristice ale
elementelor plastice, dimensiunile, relatiile proportionale, culoarea si
tonul lor. Pentru a putea gasi variantele de combinare posibile ale lor
ne e necesar ca elementele plastice sa fie identice. Se poate proceda si la
divizarea unui element sau la utilizarea unor detalii mai mari, cu
tonalitatea mai deschisa, dar in acest caz elementele mai mici vor avea
culoarea mai aprinsa. Cu alte cuvinte, cind este vorba de principiul
echilibrarii, artistul plastic va da dovada de spirit creator, meditind
asupra tuturor variantelor posibile, apreciind cu ajutorul comparatiei
diferite momente intervenite in procesul lucrului. Aspectul general al
compozitiei capatate in urma atenuarii ,fortei“ cinetice a elementului
plastic ,A* va fi integru, avind centrul in punctul de echilibru vizual
,O“ al suprafetei ei $i marginile ce nu depasesc limita elementului
plastic dat (fig. 34, V). ‘ \

Asta se face in scopul de a lasa putin spatiu la margini pentru
relaxarea vizuala necesara, pentru perceperea mai profunda a operei,
pentru a da voie elementelor compozitionale sa pluteasca in spatiul
suprafetei -compozitionale.

Deci, pentru a obtine echilibrul unui element plastic ce se afla in
stare de dinamicd cinetica, trebuie sa-i opunem doua ,forte* de
elemente plastice. -
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Sub notiunea de echilibru intelegem o asemenea stare a elementului
plastic pe suprafata de decor, cind el devine vizual stabil, incadrat in
mediul compozitiei. Echilibrul poate fi obtinut prin procedeul de
comparatie a elementelor, relevarea interlegaturilor lor si de aceea el
are caracter relativ.

Vom mentiona cd elementele auxiliare (ordonata, abscisa, punctul
,0%, ,fortele“ plastice ,A“, ,B“ si ,C*“) nu sint decit niste elemente ce
asigura procesul de echilibrare si constituie un sistem unic, fara care
elementul plastic ,A“ in stare de dinamica cineticdi nu poate avea
echilibru.

De aici rezulta ca sistemul de ,forte“ vizuale, sub actiunea caruia
dinamica cinetica a unui element plastic este , atenuata“, este un sistem
de echilibrare, la care participa logica gindirii i : daca suma ,fortelor®

plastice ce interactioneaza se reduce vizual la zero, atunci compozitia.

e construita dupa sistemul legitatii de echilibru logic rational, deoarece
tot procesul echilibrarii a parcurs dupad o analiza rationala chibzuita.
Dar exista si echilibrarea intuitivd, care depinde in mod absolut de
capacitatea autorului. Sd& presupunem ca pe partea stingd de jos
a suprafetei e un element plastic ,A“, ce are dinamica cinetica si este
necesar de a-i da o stare de repaus, in mod intuitiv. Intr-un asemenea
caz e necesar a opune acestui element doua ,forte“, care, impreuna cu
el, sa formeze un triunghi aproximativ echilateral. Daca fortele opuse
sint mai mari ca dimensiune sau sint opuse ca tonalitate de culori
aprinse fatd de elementul dinamic, atunci vor fi reduse si dimensiunile
sau va fi modificat coloritul lor pind cind se va obtine starea de
echilibru. Un rol important il joaca aici si cazul ,moduléarii“ plastice
a spatiului (fundalul) pe lingd elementele compozitionale principale
ale lucrarii in cauza. Pe fundal este amplasata compozitia decorativa si
ea poate ocupa numai centrul lui, avind relatii reciproce cu majoritatea
detaliilor principalelor forme si mentinindu-se in limita lor. Dar putem
intilni si cazuri cind tot fundalul e intretesut de elemente plastice,
ocupind intreaga suprafata de decor. Atunci intregul sistem de ,forte®
plastice, tot anturajul suprafetei actioneazd asupra elementului ,A“,
mentinindu-1 in stare de repaus. Acest mod de obtinere a echilibrului
logic-relativ mai poate fi interpretat si ca improvizare libera
(expromta), in procesul careia autorul urmareste scopul de a organiza
elementele plastice pe suprafata compozitionald asa incit ea sa capete
un aspect estetic placut. Dar, pentru aceasta trebuie sa cunoastem bine
efectul, pe care il au elementele plastice asupra perceperii vizuale. In
aceasta ordine de idei vom aminti si dimensiunile diferite ale detaliilor,
contrastul sau lipsa de contrast coloristic, opozitia dintre culorile
aprinse si stinse, nuanta de ton s. a. m. d.

Trecerea de la echilibrarea logic-rationala la cea logic-intuitiva,
ca si trecerea de la principiul si sistemul de proportii la proportionarea
liberd, contribuie la dezvoltarea intuitiei. Calculul si intuitia sint doua
laturi ale aceluiasi procedeu de educatie a perceperii artistice la tineret.
Ele au o mare importanta in procesul de educatie si instruire artistico-
estetica.

Principiul echilibrului are si alte modalitati de construire
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a compozitiilor decorative. Sa ne amintim, de exemplu, de aspectul
dinamicii de aspiratie a elementelor plastice. Din acest punct de vedere
ele au citeva modalitati de echilibrare. Prima constd in aceea. ci in
cazul cind unei ,forte“ de aspiratie i se opune asimetric o alti ,‘forté“
adecvata, starea de repaus a lor este creati. Deci, echilibrarea
s-a realizat prin contrapunerea asimetrica a ,fortelor* dinamicii de
aspiratie.

Sau alt caz. Citeva ,forte* ale dinamicii de aspiratie sint
echilibrate prin suprapunerea directiilor de orientare a elementelor
plastice. Principiul acesta de echilibrare a fortelor de aspiratie are dou3
forme de organizare a suprafefei prin contrapunere si suprapunere.
Deci, legitatea de construire a compozitiilor prin echilibrarea fortelor
plastice date in dinamica se numeste echilibru-intuitiv atunci, cind
procesul echilibrarii nu este orientat la vreun sistem oarecare. Se
petrece pur si simplu o contrapunere ori suprapunere de forte plastice,
a caror dirijare spontan-involuntara dupa intuitia autorului nu este
lipsita de logica gindirii.

Principiul echilibrului artistic cunoaste doua aspecte de construire
a compozitiilor decorative frontale : ,

1. Echilibrul logic-rational, care se distinge prin aplicarea unui
anumit sistem de echilibrare.

2. Echilibrul logic-intuitiv, care se deosebeste prin contrapunerea
si suprapunerea fortelor compozitionale.

Construirea compozitiilor decorative dupa principiul echilibrului
are loc conform reducerii ,fortelor* elementelor plastice pina la zero.
Acest principiu este inclus in procesul de studiere a evolutiei naturii
conform legitatii echilibrului natural, unde orice proces, fenomen este
supus trecerii de la echilibrul absolut spre dinamism si invers.

Starea de repaus relativ a elementelor plastice in cadrul compozi-
tiei integre joaca un mare rol in perfectionarea artistica a ei.

La organizarea plastica a suprafetei de decor cu elemente plastice
(linii, pete, siluete 5. a.) cu ajutorul diferitor metode de construire
(ritm, proportie, simetrie), principiul echilibrului este indisolubil legat
de cel fundamental al compozitiei, de unitatea integra a tuturor elemen-
telor operei de arta plastica. Aici rolul important.il joaca combinarea
mai multor mijloace artistice si, in primul rind, a celui de proportiona-
re. In procesul crearii echilibrului plastic este utilizata proportionarea
gradata pornind de la elementele mai importante ca dimensiune, culoa-
re si ton. Un efort creator il necesita crearea gamei coloristice pe baza
culorilor apropiate, nuantelor si contrastelor. Gama si armonia con-
stituie etapa de finisare a echilibrului, a decorului general al supra-
fetei. Echilibrul intotdeauna e al fortelor, asimetric si relativ.

Dar, nicidecum nu poate fi vorba de un echilibru absolut inert, sta-
tic. Tn aceasta privinta vom aminti spusele genialului Pablo Picasso :
»Vreau un echilibru, ce apare in zbor, in zborul mingilor pe care le ma-
nipuleaza jonglorul si nu unul inert si stabil. Vreau sa am in fata o uni-
tate, ce poate in orice clipa sa erupa intr-un torent dinamic®.

Echilibrul artistic este perfect atunci, cind formele ,prind glas®,
armonizeaza cu alte forme si cu fundalul intreg, canform cerintelor
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plastice ale compozitiei. Principiul echilibrului are un aspect foarte
complex. Tot ce exista pe Pamint reprezinta un tot intreg — natura —
un sistem extrem de complicat, care este veritabilul model pentru
crearea echilibrului plastic in procesul construirii compozitiei decora-
tive.

INCHEIERE

in cadrul predarii bazelor compozitiei decorative-frontale, pentru
asigurarea insusirii principiilor de creare a ei de catre copii este necesar
de a utiliza metoda lucrului creator pe etape. Problemele de educatie
culturald si pregatirea artistica a generatiei tinere suscita dezvoltarea
personalitatii ce ar reflecta evolutia constiintei umane. Multe calitati
sint ,depuse* apriori — din virsta frageda si in continuare vor evolua
progresiv.

Metodica predarii disciplinei ,,Compozitia decorativa — frontala“
este orientata spre o repetare a intregii cadi parcurse de omenire in
acest domeniu: pentru inceput mijloacele plastice (constientizarea
practica a esentei liniei, punctului, culorii, formei etc.), apoi — capa-
citatea de a se exprima in mod rational despre structura lumii, perfec-
tionarea profesionald a mijloacelor artistice. O atare succesivitate
asigura dezvoltarea optima multilaterala a rationamentului creator, in
legatura organica cu natura psihologica a individului. Rationamentul
logic, memoria constientizata, vointa orientatd se formeaza pe par-
cursul vietii omului, acumulindu-se experienta sociala si de la gene-
ratiile precedente, prin mijlocul de comunicare si preluare din surse
spirituale (inclusiv limba), elaborate si cultivate de societate.

S-a stabilit, ca oamenii utilizeaza aceste mijloace cu preponderenta
in procesul activitatii in comun de caracter exterior, contactului reci-
proc, iar apoi, in conditii concrete, ele devin mijloace eficace de acti-
vitate psihica interna a individului.

Analog e si in activitatea creatoare — pentru ca elevii sa poata
atinge nivelul dorit, vor trebui sa insuseasca satisfacator cele mai prin-
cipale mijloace de realizare a compozitiei decorative frontale. Acestea
vor fi insusite in complex, legatura reciproca. Nu putem vorbi de mij-
loace plastice, ignorindu-le pe cele materiale. Este evident, ca dupa
examinarea in complex a tuturor mijloacelor elevii vor fi mai bine pre-
gatiti pentru a ilustra creator lumea inconjurdtoare, deoarece acest
proces include rationamentul — particularitatea distinctiva principala
a omului. Doar in baza interactiunii rationamentului si receptionarii
emotionale elevii vor putea reprezenta lumea in chipuri ce satisfac
exigentele artei decorative-aplicate.

Prin urmare, elevii vor trece in mod obligator aceastad etapa de in-
struire artistica. Studierea teoretica si practica a mijloacelor de con-
struire si plastica a compozitiei decorative-frontale creeaza baza pentru
acumularea de cunostinte, pregateste tineretul pentru activitatea de
creare a compozitiilor ulterioare.

Pedagogii de profil vor tine cont de faptul, cd unele programe si
manuale exprima tendinta de a inainta exigente fata de lucrul creator
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fara pregatire compozitionala in prealabil. Nu recomandim aceasti
metoda pedagogica, deoarece eficacitatea ei este prea mici.

Argumentele de felul, precum cé elevii sint inifiati mai bine in mun-
ca social-utild, incadrati in procesul didactic in general (in special
la cercul de artd plasticd) — nu rezista la controlul in practica.

Important este nu de a invata desenul mecanic, in cadrul ,compo-
zitiei aiurea“ si nu de a executa lucrari de meserias, ci de a forma capa-
citatea de a cunoaste si reflecta realitatea utilizind mijloace artistice,
reprezentarea corectd despre lume si cultura artistica.

Materia expusa in lucrare este structurata astfel, ca sa contribuie
la evolutia spirituald, dezvoltarea rationamentului, catalizarea predis-
punerii de creatie compozitionald, cind reflectarea creatoare a lumii
inconjurdtoare trece mai mult prin prisma rationamentului decit prin
cea a sentimentelor. E lucru stiut : cu cit omul se staruie sa se cunoasca
mai mult pe sine si lumea din jurul sdu, cu atit rationamentul ,pune
stapinire“ tot mai mult pe spiritul sau creator.

in prezent climatul interactiunii dintre stiinta si arta s-a schimbat
esential, a apdrut necesitatea de a include logica de constiinta con-
structiva artisticd in strategia de investigatie stiintifica.

A aparut posibilitatea de a structura integrul in alte conditii, de a-1
descoperi in fenomenele naturale neexplicate pinad la capat. Iar cauta-
rile secate de sentiment nu dau rezultat. Materia admirata sensitiv
trebuie consolidata prin rationament, judecata etc.

La rindul sdu, materia, care este elementul central al constiintei,
completeaza procesul creator, orientat spre solutionarea sarcinilor
practice si teoretice, prin constientizarea problemelor, ideilor si situa-
tiilor necesare la obtinerea de noi rezultate. Nivelul inferior de rationa-
ment este judecata sanatoasa, iar cel superior — gindirea constienti-
zata orientata spre creatie, generalizarea si intelegerea profundad a
adevarului.

In procesul de predare a bazelor compozitiei decorative — fron-
tale este important de a se fundamentaliza rationamentul, diverse for-
me de realizare a lui: notiune, concluzie, fara a se ignora in acest con-
text importanta organelor de contemplare si reprezentare emotionala
a realitatii. Din punctul de vedere al activitatii practice e mai potrivit
de a uni acesti doi factori contrapusi (eclecticd). Unitatea celor contra-
puse presupune interferenta reciproca a lor, iar in cazul creatiei com-
pozitionale plate nu numai ca se unesc elementele emotional si rational,
dar si se gaseste rationalul in emotional, si invers. '

Emotionalul si rationalul nu pot exista separat in om.

Frinarea fluxului de chipuri emotionale in momentul rationamen-
tului il lichideaza si pe acesta din urma. Unitatea emotionalului si a
rationamentului, in procesul realizarii compozitiei este consolidata de
lucrul nemijlocit al miinii. Interlegatura dintre rationament si lucrul
cu mina in mod obligator catalizeaza activitatea verbal-logica, deci, si
procesul cunoasterii, pune baza culturii artistice.

Interactiunea in timp a ochilor, miinii, rationamentului si vorbirii
constituie unitatea absolut necesara pentru orice proces de creatie.

Pedagogul se va starui sa dezvolte la elevi capacitatéa de a repro-
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duce manifestarea de cultura artisticd, naturd si realitate inconjura-
toare, receptia culorilor, cultura compozitiei, simtul deosebit al gamei,
ritmului si relatiilor proportionale, intuitia, fantezia, reprezentarea
vizuala, capacitatea de a abstractiza, simtul nuantei decorative si al
crearii de forma. Altfel spus, astazi e insuficient de a cunoaste feno-
menele de contrast, ritm, proportii, simetrie, dinamica si echilibru.
Este necesara si examinarea legitatilor lor, capacitatea de a aplica
principiile lor obiective la reflectarea realitatii inconjuratoare, activi-
tatea de creatie a formelor decorative interesante. A. Durer scria:
»...aprecierea corecta din ochi si posedarea la perfectie a cunostinte-
lor respective permit comiterea doar de greseli neinsemnate, artistul
plastic va activa cu incredere in sine excluzindu-se erorile de esenta,
opera lui va emana suflul veridicitatii®.

Inaintarea si elaborarea corecta a problemelor de insusire a baze-
lor compozitiei contribuie nu numai la dezvoltarea rationamentului
creator, ci si la educarea intuitiei.

Mentionam, ci la lectiile de compozitie picturala procesul de crea-
tie va avea caracterul intuitiv-rational, iar la cele de compozitie deco-
rativda — rational-intuitiv. In ambele cazuri, in baza rationamentului
evolueaza elementul intuitiv.

in cadrul activitatii compozitionale, copiii manifestind interes fata
de lectii, parvine dorinta de a lucra si se formeaza ambitia psihologica
de a-si pune scopul si de a-l atinge. Deseori aceasta provoaca o neli-
niste sufleteasca, emotii creatoare, copiii incearca sentimentul dragos-
tei de munca, sacrificiului necesar pentru crearea unei opere verita-
bile.

Aceste laturi psihologice vor fi considerate in procesul instructiv-
educativ, deoarece anume pe baza lor sint formate inaltele calitati ale
personalitatii.

In cadrul predarii compozitiei decorative-frontale este necesar de
a tine cont de interlegatura dintre rationamentul si activitatea prac-
tica a elevilor, pentru ca ei sa poata nu numai executa lucrul, dar si
sd explice principiul de muncé creatoare utilizat. E cunoscut faptul,
ca artistul plastic creeaza sub ,dictatul glasului intern®. Acesta se
deosebeste de un discurs oratoric prin faptul, ca artistul plastic nu sta-
ruie asupra calitatii si formei cuvintelor si frazelor in procesul ,nas-
terii“ lor, ci face apel doar la sens, continut. Factorul de sens este
hotéritor pentru dezvoltarea rationamentului si activitatii verbale.

Educarea multilaterald a tinerei generatii include instruirea artis-
tica, educatia gustului estetic, culturii artistice.

Dar, pentru a avea satisfactia estetica admirind o opera de arta,
este necesard pregatirea respectivd, cunoasterea bazelor, principiilor
de creare a ei, care principii nu sint un produs de surdina al autoru-
lui, ci opere de ordin general, care caracterizeaza genul de arta con-
cret.

Este important sa mentionam, ca principalul nu consta numai in
formarea capacitatii de atitudine estetica fata de realitate, ci si de a
crea si a trai dupa legitatile frumosului, care sint si ale naturii.
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