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Conceptele reprezentationale

Putem exprima mai net acelasi lucru spunind cd realizarea imaginilor de orice
fel necesitd folosirea conceptelor reprezentationale. Aceste concepte oferd
echivalentul intr-o anumita tehnicd a conceptelor vizuale pe care artistul vrea
sd le redea, si ele isi gdsesc manifestarea exterioard in ceea ce se realizeaza cu
creionul, cu penelul ori cu dalta.

Tocmai formarea unor concepte figurative, mai presus de orice altceva, il
distinge pe artist de nonartist. Recepteazd oare artistul lumea si viata in alt fel
decit omul obignuit? N-avem nici un motiv temeinic si credem asa ceva.
Desigur, artistul trebuie s fie adinc preocupat si impresionat de trairile sale.
El trebuie, de asemenea, sd aibd intelepciunea de a gasi semnificatii in intim-
plirile particulare, intelegindu-le ca simboluri ale unor adeviruri universale.
Aceste calitdti sint indispensabile. Dar nu numai artigtii le poseda. Privilegiul
artistului este capacitatea de a sesiza natura si intelesul unei trdiri in raport cu
0 anumitd tehnica artistica, putind astfel sa le facd tangibile. Nonartistul este
lasat ,fara grai” de rodul intelepciunii sale senzoriale. El nu-i poate da o
formd materiald adecvatd. El se poate exprima pe sine mai mult sau mai putin
inteligibil, dar nu-si poate exprima triirea. in momentele in care o fiingi umani
este artist, ea gaseste o configuratie pentru structura informa a celor receptate.

De ce oare anumite peisaje, amdnunte sau gesturi ,,au efect” ? Deoarece
ele sugereaza, intr-o anumitd tehnicd artisticd, o forma semnificativd pentru
un adevar pertinent. Cautind asemenea trairi semnificative, artistul priveste in
jur cu ochii pictorului, sculptorului, dansatorului sau poetului, reactionind la
ceea ce se potriveste formei sale. Plimbindu-se pe cimp, un fotograf poate
privi lumea cu ochii aparatului fotografic, reactionind doar la ceea ce ,,iese”
in fotografie. Dar artistul nu este totdeauna artist. Matisse a fost intrebat odata
daca vede tomatele la fel cind le maninca si cind le picteazd. ,Nu”, a raspuns
el, ,,cind le mininc le vad ca toatd lumea”. Capacitatea de a prinde ,sensul”
tomatei in forma picturald distinge reactia pictorului de gestul amorf, nesatis-
facdtor, cu care reactioneaza nonartistul la ceea ce poate constitui o trdire
foarte asemadnitoare.

Experimentele cu copii ne-au ajutat sia intelegem importanta conceptelor
reprezentationale prin aceea cid au dezvaluit diferenta dintre recunoastere si
imitare. David Olson a dus muncd de pionierat; incercind sid explice de ce
intr-un anumit stadiu de dezvoltare copiii pot recunoaste o diagonald, diferen-
tiind-o de o verticala sau de o orizontald, dar nu pot imita o diagonald-model
nici prin desen si nici prin aranjarea unor puluri pe o tabli de sah. Intr-unul
din experimentele sale, copiilor 1i s-a ardtat un aranjament in diagonald pe
tabla de sah, in care pulul din dreapta jos era deplasat cu o patriticd spre



Cregterea | 169

stinga. Toti copiii au spus imediat cd linia nu era o diagonald perfectd, dar nici
unul dintre ei n-a putut sa precizeze de ce sau sd corecteze abaterea aducind
pulul la locul potrivit.

Singurul mod eficace de a rezolva problema a fost si se atragd atentia
copiilor asupra componentelor formale ce contribuie la realizarea unei diago-
nale : incepeti dintr-unul din colturile de jos, mergeti de-a curmezisul spre
coltul opus de sus, nu va abateti pe verticald sau pe orizontald etc. Cu alte cuvinte,
copiii trebuiau sa invete nu numai conceptul vizual al diagonalei, ci si trasatu-
rile formale ce-1 alcatuiau. ,Diferenta”, am ardtat eu in aceastd privintd, ,,nu
este in primul rind intre perceptie si reprezentare, ci intre perceptia efectului
si perceptia formei, aceasta din urma fiind necesari pentru reprezentare.”

Fie cd sint invitati sda facd aceasta, fie cid nu, copiii isi insusesc pind la
urma arta desendrii diagonalelor. Asa cum vom vedea, in timpul dezvoltirii
desenului spontan copiii asimileaza mai intli relatia dintre orizontal si vertical,
trecind apoi de aici la directiile oblice. Cu alte cuvinte, ei dobindesc conceptele
reprezentationale de care au nevoie pentru a minui forme si relatii formale din
ce in ce mai complexe.

Tipurile de forme pe care le poate folosi un novice sint uneori definite prin
termenul de ,scheme”. Acest termen n-ar fi prea nepotrivit dacid, asa cum
spuneam mai sus, el nu s-ar aplica intregii arte si n-ar avea conotatii negative.
Din picate, el implicd adesea faptul cd copilul este limitat de conventii rigide
care 1i leagd ochii si miinile in tipare primitive si care trebuie sfirimate ca o
gdoace de ou pentru ca tindrul si-si poatd dobindi libertatea in expresie. O
asemenea parere nu poate decit stinjeni intelegerea, ducind la practici educatio-
nale daundtoare. Atunci cind urcim o scara trebuie mai intii sa ,cucerim”
prima treaptd pentru a ajunge la a doua; totusi, aceastd prima treaptd nu este
un obstacol in calea spre a doua, ¢i mai degrabd o premisd obligatorie in atin-
gerea ei. La fel, primele concepte reprezentationale nu sint ,,camasi de forta”,
ci forme indispensabile ale primelor conceptii. Simplitatea lor se potriveste cu
nivelul de organizare al mintii tindrului desenator. Pe misurd ce mintea se
rafineaza, imaginile create de ea devin mai complexe, cele doud procese de
crestere sustinindu-se reciproc in permanentd. La niveluri de mare complexi-
tate, conceptele reprezentationale nu mai sint atit de usor detectabile ca in
operele timpurii, dar, departe de a fi depdsite sau abandonate de catre artistul
matur, cle rdmin - intr-un mod adecvat bogdtiei gindirii sale - acele forme
indispensabile care numai ele {i pot permite sd exprime ce are de exprimat.

Gustaf Britsch este primul care a demonstrat sistematic ¢a forma picturald
se dezvoltd in mod organic dupad reguli bine definite, de la imaginile cele mai
simple spre imagini tot mai complexe, in cadrul unui proces de diferentiere
treptatd. Britsch a ardtat caracterul nesatisfacator al demersului ,realist”, care
nu gisea in desencle copiilor decit o imperfectiune agreabild si care aborda
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fazele dezvoltirii lor doar sub aspectul unei ,corectitudini” crescinde. Ca
profesor de artd, Britsch n-a recurs la psihologia perceptiei, dar constatarile
lui sustin tendintele mai recente din acest domeniu, fiind, la rindul lor, susti-
nute de ele. Ca multi alti pionieri, atacind demersul realist, Britsch pare sd-si
fi impins ideile revolutionare spre extrema cealaltd. Dupa cit se poate stabili
din scrierile publicate sub numele lui, analiza lui Britsch acorda un rol neain-
semnat influentei obiectului perceput asupra formei picturale. Pentru el, dez-
voltarea formei este un proces mintal autonom, o dezvoltare ce se aseamina cu
cresterea unei plante. Dar tocmai aceastd unilateralitate face prezentarea sa si
mai remarcabild ; iar eu trebuie sd admit cd atunci cind incerc sd descriu unele
faze ale dezvoltdrii formale ca interactiuni intre concepte perceptuale si
concepte reprezentationale, pornesc de la temelia agezatd de Britsch.

Desenul ca miscare

Ochiul si mina sint parintii activititii artistice. Desenul, pictura si modelajul
sint tipuri de comportament motrice al omului si se poate presupune ci ele
s-au dezvoltat din doui feluri mai vechi si mai generale de asemenea compor-
tament : miscarea expresiva si migcarea descriptiva.

Primele mizgdleli ale unui copil nu sint menite a fi reprezentdri. Ele
constituie o forma placutd de activitate motrice, prin care copilul isi exerseaza
membrele, la ea addugindu-se plicerea de a vedea urme produse prin miscarea
viguroasd a bratelor incoace si incolo. Este o triire stimulatoare sd creezi ceva
vizibil care n-a existat mai inainte. Acest interes pentru creatia proprie poate
fi observat si la cimpanzeii care 1si , varuiesc” cugca cu buciti de argila alba
sau care se joacd cu o pensuld inmuiatd in vopsea. Este vorba de o plicere
senzoriald simpld, a cdrei intensitate nu scade nici chiar la artistul adult.

Copiii au mare nevoie de miscare, si astfel desenul incepe ca un fel de
zbenguiald pe hirtie. Forma, intinderea si orientarea trasiturilor sint determi-
nate de constructia mecanicd a bratului si a miinii, ca si de temperamentul si
dispozitia copilului. Gisim aici inceputurile migcérii expresive, adicd manifes-
tarile starii de spirit momentane a desenatorului, ca i ale trasiaturilor Iui de
personalitate mai constante. Aceste calitdti mintale se reflectd totdeauna in
viteza, ritmul, regularitatea sau iregularitatea si in forma miscarilor corporale,
punindu-si astfel pecetea asupra modului de minuire a creionului sau penelului.
Caracteristicile expresive ale comportamentului motor au fost studiate siste-
matic in felul de a scrie de citre grafologi, dar ele contribuie de asemenea
mult la stilul pictorilor si sculptorilor, asa cum vom vedea mai tirziu.

Pe lingd insusirea sa expresiva, miscarea este si descriptiva. Spontaneitatea
actiunii este controlatd de intentia de a imita proprietiti ale unor actiuni sau
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obiecte. Gesturile descriptive implicd folosirea miinilor gi bratelor, adesea
sustinute de intregul corp, pentru a arata cit de mare sau de mic, cit de rapid
sau de lent, cit de rotund sau de unghiular, cit de departe sau cit de aproape
este ceva sau a fost sau ar putea fi. Asemenea gesturi se pot referi la obiecte
sau actiuni concrete - bundoara goareci, munti, intilnirea dintre doud persoane -
dar si, figurat, la marimea unei sarcini, la improbabilitatea unei actiuni ori la
un conflict de pareri. Reprezentarea picturald deliberatd isi are probabil sursa
motorie in migcarea descriptivd. Mina care traseaza forma unui animal in aer
in timpul unei conversatii nu e departe de a fixa aceastd forma pe nisip sau pe
un perete,

Obignuiam sd considerdam de la sine inteles faptul cd comportamentul
motor al artistului este doar un mijloc cétre scopul producerii de picturi sau
sculpturi si cd el nu conteazd in sine mai mult decit actiunea fierdstraului si
rindelei in munca unui ebenist. In epoca noastrd insd, asa-numitii ,,pictori
gestuali” (action painters) au subliniat calitatea artisticd a miscirii executate
in timpul producerii unei opere de artd si n-a existat probabil niciodatd un
artist pentru care macar unele dintre proprietitile expresive ale trasaturii si ale
migcdrii corporale sd nu constituie o parte din ,,mesaj”.

Acest aspect reprezentational al comportamentului motor este foarte vizibil
la copiii mici. Jacqueline Goodnow aratd cd atunci cind 1i se cere unor copii
de griadinitd sd imbine o serie de sunete cu o serie de puncte, ei desenecaza
punctele in linie de la stinga la dreapta, fard sd lase insa spatii libere pe hirtie
pentru a marca pauzele dintre grupurile de sunete. in schimb ei fac adesea
pauze motorii: marcheaza doud puncte, apoi pauza, din nou doud puncte si
asa mai departe. Pentru ei aceastd schema se conformeaza modelului sonor,
chiar daca pauzele nu apar pe hirtie. Figura 115 reprezinta felul in care o fetitd
de patru ani a desenat un om care tundea o peluzd. Magina de tuns iarbd, in
dreapta, este redatd printr-un virtej nu numai pentru cd rotocoalele redau
vizual miscarea caracteristici a masinii, dar si pentru cad bratul fetitei a
reprodus miscarea ca gest in timpul desendrii ei.

In acelasi chip, succesiunea in care sint desenate diferitele pirti ale unei
persoane este semnificativd pentru copil, chiar dacid aceastd succesiune nu
transpare in imaginea finald. La inceput este adesea desenat intii conturul
persoanei, fiind apoi imbricatd convenabil cu haind si pantaloni. Mai ales
copiii cu vederea slaba si cu debilitate mintald se mulfumesc uneori cu simpla
legiturd temporald, in actul desendrii, a unor elemente ce se asociazd. Acesti
copii nu-gi dau osteneala sd redea vizual legatura pe hirtie, ¢i impristie ochii,
urechile, gura si nasul aproape la intimplare. Ordinea in care copiii produc
diferitele parti ale desenelor lor este foarte importantd pentru sensul psihologic
al activitdtii si nu trebuie neglijatd in nici o cercetare.
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Figura 115

Aceasta ne aminteste de una dintre cele mai insemnate trasaturi ale artei
vizuale, si anume aceea ca orice activitate picturald manuali - spre deosebire
de fotografie - se desfdsoard secvential, pe cind produsul final este vidzut
dintr-odata. La nivelul cel mai elementar, acest lucru se dezviluie in deosebirea
dintre ceea ce simtim cind trasdm o linie si 0 vedem alungindu-se pe hirtie, ca
o linie care creste intr-un film de animatie, si produsul final static, din care
aceastd dinamicd in bund parte a disparut. Ruta circulard a unei linii este
foarte diferitd ca naturd de simetria centricid a cercului bidimensional care
constituie produsul final.

Sarcina artistului este ingreunatd nu numai de faptul ci el nu se poate baza
pe migcarea vie simtitd in timpul lucrului, dar si de dificultatea de a trebui si
aibd in minte un intreg, partial prezent si partial completat pe masura ce lucrarea
avanseaza, in timp ce el produce doar o micd parte. Cum sa desenam conturul
sting al unui picior fird a-1 putea corela cu conturul drept, care incd nu existd ?
Sub aspectul strategiei generale, succesiunea in care artistul creeazid o opera
este importantd si caracteristicd. De pildd, pentru ca intreaga compozitie si
depinda de scheletul structural fundamental, este de preferat ca acest schelet
sa fie mai intii schitat in trasaturile lui generale si apoi, treptat, sa fie perfectio-
nat ca intreg. Charles Baudelaire scria: ,,O picturd buna, fideld si la indltimea
visului ce i-a dat nastere, trebuie creatd ca o lume. La fel cum creatia pe care
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o vedem este rodul mai multor creatii, dintre care primele au fost totdeauna
desavirsite de cele care urmau, tot astfel o picturd, dacd e tratatd armonios,
constd dintr-o serie de picturi suprapuse, fiecare strat nou dind mai multd
realitate visului si facindu-1 si se ridice cu incd o treaptd spre perfectiune. Pe
de altd parte totusi, imi amintesc ¢d am vazut in atelierele lui Paul Delaroche
si Horace Vernet picturi enorme nu numai schitate, ci partial executate, adica
deplin terminate pe anumite portiuni, in timp ce altele apareau doar sub forma
unui contur alb sau negru. Am putea compara acest fel de lucrare cu o munci
pur manuald care trebuie sd acopere o anumitd intindere de spatiu intr-un
anumit timp sau cu un drum lung impartit in numeroase etape. Cind o portiune
e gata - e gata, iar cind intregul drum a fost parcurs, artistul si-a creat pictura”.

Cercul primordial

A vedea forma organizatd niscindu-se din mizgalelile copiilor inseamnd a
asista la una dintre minunile naturii. Intr-adevir, privitorul nu poate si nu-si
aminteasca celdlalt proces de creatie - formarea virtejurilor si sferelor cosmice
din materia amorfa a universului. Din norii de trasaturi in zigzag apar treptat
forme circulare. La inceput, ele sint rotocoale, urme ale unor migcéri corespun-
zitoare ale bragului. Ele prezintd acea netezire sau simplificare a curbelor ce
vine totdeauna odati cu practica motorie. Orice operatie manuald ajunge dupa
un timp la migcari cursive de formd simpld. Caii ajung sd ocoleascd intr-o
curbd perfectd coltul familiar al portii grajdului. Rutele rotunjite ale soarecilor
ce aleargd printr-un labirint unghiular si frumoasele spirale descrise in aer de
un stol de porumbei sint alte exemple de asemenea indeminare motorie. Istoria
scrisului aratd cd unghiurile sint inlocuite prin curbe si discontinuitatea prin
continuitate pe masurd ce saparea lentd de inscriptii cedeaza locul unei scrieri
cursive. Constructia in forma de pirghie a membrelor umane favorizeaza mis-
carea curbilinie. Bratul pivoteaza in articulatia umarului, iar cotul, incheietura
carpald si degetele asigurd un grad mai subtil de rotatie. Astfel, primele roto-
coale indicd organizarea comportamentului motor dupd principiul simplitatii.

Acelasi principiu favorizeazd si prioritatea vizuald a formei circulare.
Cercul, care cu simetria sa centricd nu evidentiaza nici o directie anumiti, este
cea mai simpld schema vizuald. Stim cu totii ca obiectele aflate prea departe,
care nu pot fi vizute in forma lor specificd, sint percepute de reguld ca fiind
rotunde. Perfectiunea formei circulare ne atrage atentia. Am aritat cd rotunji-
mea pupilei face din ochii animalelor unul dintre cele mai ispitoare fenomene
vizuale din naturd. Un ochi fals pe aripa unui fluture simuleaza prezenta unui
adversar puternic, iar la reptile, pesti si pasari, procedee complexe de camuflaj
servesc la ascunderea discului traditor al pupilei. Experimentele Charlottei



