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ASOCIERI INTRE FORMELE GEOMETRICE DE BAZA S| CULORILE
PRIMARE, DE LA WASSILY KANDINSKY LA INGO GLASS*

VASILE DUDA"

ABSTRACT. Basic Geometric Forms and Primary Colors Associations, from Wassily
Kandinsky to Ingo Glass. An inventory of theoretical interpretations, from Wassily
Kandinsky to Ingo Glass, was sought and explanations were sought for these
interpretations and associations. With the arrival of Wassily Kandinsky at Bauhaus,
the theory of the relation between the geometric forms and the primary colors
emerged, whereby the yellow color is associated with the geometric shape of the
triangle, the blue with the circle, and the red with the square. A test applied to
students around 1923 supported this association that influenced the artistic theory
of the 20th century. In search of a synthesizer concept, Ingo Glass reinterprets the
Bauhaus theory in the nineth decade of the 20" century. In the Ingo Glass artist's
view, the yellow color is associated with the triangle, blue is a color that receives
expressivity in particular by associating itself with the balanced shape of the square,
and red is predominantly related to the expansionist dynamics of the disc or circle.
Through this reinterpretation, the artist simplifies the shapes of the sculptural
constructions at the triangle, square and circle, and from the chromatic point of view
he limits himself to the use of primary colors. The comparison between the two
theories made by Peter Volkvein, the director of Ingolstadt's Concrete Art Museum,
in 1998 stated the need to determine who is right! The history of the arts was thus
given a theme by which to articulate the artistic axiom of the relationship between
basic forms and colors. The analysis of this issue has not been transformed into a
partisan for one or the other of the two theories because we consider the differences
between the two interpretations as the consequence of a socio-cultural evolution
and the imprint of the environment in which we have formed our artistic sensitivity.
The understanding of Kandinsky's theory and then the acquisition of this point of
view within the Bauhaus School is outlined in the cultural context of the early 20"
century. The test given to students at Bauhaus revealed a perfectly justified
viewpoint and consequently was embraced by the members of the school and the
artistic world that followed this experiment. A century away, Ingo Glass changed the
interpretation as a result of adapting to a more abstract cultural environment. The

1 Articolul prezinta aspecte studiate in cadrul temei de doctorat Ingo Glass — formd, culoare, luming,
spatiu sustinutd la Universitatea de Vest din Timisoara in anul 2018.
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reasoning of combining blue with rounded shapes that are specific to the depth of
the water and thus to the relationship with centripetal space specific to the circle is
close to individuals who lived in a more natural environment at the beginning of the
20" century. The reasoning of square association, as a balanced geometric shape
with a static color (in a stable sense), is close to individuals living in a more abstract,
more common notion at the end of the 20" century.We therefore consider that
these differences of perception are due to the dynamics of perception of the
contemporary man. Changing the socio-cultural environment also causes changes in
how to perceive the relationship of forms and color, between natural and abstract.
To test these issues, a test close to that offered at the Bauhaus School was designed
and respondents were the students participating in the National Olympiad of Visual
Arts, Architecture and Arts History. So the test has national coverage, but it has been
limited to students aged 16-19, qualified at the 2018 National Olympiad, organized
in Bistrita. The results were compared with those obtained about ten years ago at
the Museum of Modern Art in New York, which showed that 48% of the respondents
chose the blue color combination with the rigorous form of the square. The test from
Bistrita confirmed an association of the yellow-colored triangle in the proportion of
39%, 36% red, and 24% blue. The circle was associated 39% with red, 37% with yellow
and 23% with blue. The square met a majority of 52% for blue, 25% for red and only
22% for yellow. The experiment itself reproblematizes the relationship between the
intuitive and rational approach of the contemporary plastic phenomenon.

Keywords: Wassily Kandinsky the artist, Ingo Glass the artist, concrete art, basic
geometric shapes, primary colors.

n arta secolului XX dezbaterea teoretici a relatiilor dintre forma si culoare
a cunoscut o dezvoltare fara precedent in istoria artelor plastice. Teoriile legate de
o istorie a culorii au antrenat din secolul al XIX-lea si dezvoltarea unor conceptii care
sa exprime dimensiunea stiintifica a fenomenului perceptiei cromatice, iar arta
picturii se intrepatrunde cu notiuni care se pot argumenta logic. Pictorii au fost cei
mai interesati in studierea fenomenului cromatic, cumva aceasta inclinatie este lesne de
inteles, dar totusi caracterul teoretic al formularilor in completare cu interpretarea
extrem de personala a fenomenului, ne furnizeaza informatii cu impact in ansamblul
artelor plastice si a sensibilititii umane in general. in dialogurile libere cu artistii plastici
s-a afirmat Tn mai multe randuri diferentele mari dintre practica si teorie, dintre
ceea ce se stipuleaza in tratatele de pictura si ce se intampla in mod real in cadrul
procesului de creatie. Tn cele mai multe cazuri dup3 dezvoltarea unor argumente
autorii teoriilor au acceptat ca interpretarile nu exclud si alte asocieri si conotatii,
acceptand caracterul utopic al unor delimitari si asocieri clare.

138



ASOCIERI INTRE FORMELE GEOMETRICE DE BAZA SI CULORILE PRIMARE, DE LA WASSILY KANDINSKY LA INGO GLASS

Universul din preajma noastra il percepem in functie de capacitatea senzatiilor
noastre, iar capacitatea de a detecta lumina, forma si culoarea sta la baza modului
in care ne raportdm la ceea ce este in jurul nostru. In construirea expresivitatii plastice
artistii se folosesc de efecte care pot stimula aceste senzatii si genereaza un limbaj
al comunicarii. Echilibrul dintre cele trei elemente de perceptie asigura claritatea
mediului construit de artist si ofera armonia senzatiilor percepute. Amplificarea luminii
sau micsorarea acesteia determina spre extreme o pierdere a concretetei formei, dar si
a senzatiei de culoare. Perceptia umana se bazeaza pe senzatii acromatice construite pe
alb si negru, dar cele mai complete perceptii se bazeaza pe capacitatea de a sesiza
cele sapte culori ROGVAIV (rosu, orange, galben, verde, albastru, indigo, violet). Pe
baza acestor culori percepute artistii au construit prin combinatii cat mai diverse,
nuante si tonuri multiple, dar diferentierea ochiului uman normal este limitata la
circa 8 nuante si 8 tonuri. Perceptia culorilor este influentata de cantitati, contraste,
asocieri, forme etc. care contribuie la conturarea expresiei plastice.

Din dorinta de a explica implicatiile culorii in mediul uman Johann Wolfgang
Goethe in lucrarea Teoria culorilor din 1810, a formulat un punct de vedere din
perspectiva puritatii si impuritatii, dintre culori si lumina2. Chiar daca studiul sdu a
fost imperfect ca abordare si ineficient din perspectiva stiintifica, mai ales in
comparatie cu rezultatele concretizate de fizicianul Isaac Newton, totusi filosofia
interpretarii si teoretizarii culorilor intra in preocuparile teoreticienilor dincolo de
interesul strict fizic si se intersecteaza tot mai mult cu descoperirea utila artelor
plastice. La sfarsitul secolului al XIX-lea, William Turner (1775-1851) si Eugene Delacroix
(1798-1863) subliniaza rolul complementarelor pentru asigurarea expresivitatii, iar relatia
rosu-verde este recomandatd pictorilor din perioada respectiva®. Prezenta stralucirii
culorii in arta incepe sa fie utilizata si apreciata tot mai des, culoarea pura incepe sa
materializeze centre de interes mai ales in pictura. Artistul german Philipp Otto
Runge a construit un sistem cromatic teoretic bazat pe trei calitati cromatice, tonul,
valoarea si saturatia. Tonurile variaza de-a lungul axei verticale a sferei cromatice
prin asezarea la poli a negrului (in partea inferioara) si respectiv a albului (in partea
superioara), iar ecuatorul sferei prezumtive cuprinde axa orizontald orange-albastru,
verde — rosu si violet-galben®. Sistemul este in esentd o reprezentare simplificata a
diferentelor de valoare a culorilor, asa cum erau intelese in pictura secolului al XIX-lea.

Arthur Schopenhauer (1788-1860) publica dupa corespondenta cu Goethe
lucrarea Despre vedere si culori (1816) si sustine pentru prima data existenta unei
perceptii bazate pe un numar mai mic de culori, dar care sunt combinate intre ele,

2 Johann Wolfgang Goethe, Teoria culorilor, lasi 1995, pp. 106-1009.

3 Romantismul a generat un interes sporit pentru culoare si expresivitatea plasticd pe care pictura
poate sa o obtina prin pastrarea stralucirii si puritatii cromatice.

4 Nathan Knobler, Dialogul vizual, Editura Meridiane, Bucuresti 1983, pp. 93-94.
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pentru perceptia nuantelor multiple®. Multitudinea nuantelor aparent infinitd sau
oricum greu de definit, intra astfel pe drumul simplificarii care sa permita intelegerea
fenomenului cromatic. Thomas Young (1821-1894) identifica existenta a trei tipuri de
receptori retinieni care corespund perceptiei pentru rosu vermillon, verde galbui si
albastru violaceu. Canalele de perceptie identificate stiintific influenteaza insa mai
putin teoriile cromatice asumate artistic, iar teoreticienii plastici se despart partial de
analizele stiintifice legate de functionarea ochiului uman. Teoria tricromatica sustine
ca in mod normal distingem vizual prin trei canale numite: canalul perceptiei alb/
negru, canalul perceptiei rosu/verde si canalul perceptiei galben/albastru. Cu toate
acestea, teoriile plastice s-au concentrat pe perceptia culorilor rosu-galben-albastru,
care sunt considerate baza cromaticii, intrucat aceste culori stau la baza amestecului
pigmentar din care se obtin toate culorile utilizate in artele plastice cu suport.
Odata cu deschiderea oferita de pictura abstracta la Tnceputul secolului XX
problematica analizelor si semnificatiilor cromatice a primit o noua motivatie.
Decorticarea culorii de pe structura formelor recognoscibile ii pune pe teoreticienii si
practicantii picturii abstracte in situatia de a explica, sau de a argumenta prin metode
conexe mecanismele frumosului strict vizual si semnificatia estetica a lucrarilor
concepute in cheie abstracta. Sentimentul preponderentei expresivitatii cromatice, a
fortei si autoritatii creatiei prin lumea pura a culorilor nu s-a nascut in secolul XX, dar
si-a Infruntat publicul prin spiritul avangardei si a patruns in constiinta acestuia in
secolul XX. Constatam n istoria artelor o evolutie constanta de la liniar spre pictural,
de la forma riguroasd spre suprafata cromatica, de la rational spre instinctual®. in
evolutia personala a marilor maestri clasici depistam o trecere de la lucrari amprentate
de desen spre opere in care culoarea dizolva treptat structura si lasa loc unor plaje de
culoare autonome in care gestul eliberat al artistului devine suveranul creatiei.
Zvacnirea culorii ca mijloc autonom de creatie o intalnim pe particule mici, si putem
presupune prezenta unei bucurii interioare pentru artistii care exclud treptat detaliul
de expresie figurativa in favoarea detaliului de expresie abstracta. Pentru nasterea
picturii abstracte a fost Tnsa nevoie de conectarea acestor instincte ale practicantilor,
de nasterea unui concept nou in care sa putem sa imaginam o noua lume a ideilor.
Abstractul se profileaza in lumea artelor ca o refocalizare a detaliului din arta plastica,
a fragmentului aprofundat care si-a pierdut conectivitatea cu intregul tocmai pentru
a-si recastiga libertatea. Semnul ca subiect al artelor plastice a fost inlocuit de
fenomenul plastic, ca subiect al tabloului. Experienta si cunoasterea exterioara este
inlocuita de increderea in intuitia si cunoasterea procesului interior. Pendularea
dintre Newton si Goethe, dintre sistemul de laborator si cel intuitiv se reactiveaza in
secolul XX in sanul artelor plastice si aduce culoarea intr-o noua postura de cercetare.

5 Arthur Schopenhauer, Uber das Sehn und die Farbern, Verlag der Wissenschaften, 2014.
& Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Bucuresti 1968.
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Asistam asadar la o revolutie a perceptiei sau mai bine spus la o constientizare
a acesteia, ceea ce a generat implicit si dezvoltarea unor interpretari ulterioare tot
mai elaborate a fenomenului plastic in sine. De la semn spre fenomen sau de la
fenomen spre semn ! Pentru a consolida fenomenul, artistii cauta sa identifice firea
acestuia, mecanismele sale interioare care il genereaza pentru a putea sa sustina in
demersul plastic ceea ce-l preceda. Stiinte precum fizica si medicina au raspuns
acestor provocari din perspectiva experimentelor impuse de metodica cercetarilor
newtoniene, iar artele plastice si-au urmat firea intuitiva deschisa de Goethe. Artistii
au simtit prezenta in detaliul fenomenului plastic a potentialitatii Intregului, exprimat
prin prezenta unor legitati interne care aveau corespondente in generalitatea plastica
practicata. Intuitia existentei unor legi interne ale culorii trebuia Tnsa tradusa intr-un
limbaj accesibil publicului. Formularile teoretice oferite de Kandinsky au aparut pe
terenul fertil al unei asteptari, iar transpunerea in cuvinte a fenomenului cromatic
s-a Intrepatruns si cu perceptii legate de alte simturi, nu doar de cele ale vazului.
Ritmurile muzicale, senzatii tactile si de gust au fost atasate fenomenului vizual
pentru a permite o identificare a fiecarei culori in parte.

n acest context, culorile primare dobandesc un rol dominant ca expresie a
esentelor pigmentare care stau la baza tuturor combinatiilor utilizate in pictura
clasica. Tendintele sintetiste ale curentelor de gandire din secolul XX intretin aceasta
dorinta de simplificare. De pe aceste baze generale s-a dezvoltat la inceputul secolului
XX tendinta de explicare teoretica si logica, a relatiilor care se stabilesc in cadrul unei
lucrari de arta plastica si intelegerea mai profunda a senzatiilor oferite prin forme si
culori. Tn paralel cu productia plastici personalizatd se dezvoltd si designul, ca un
fenomen care s-a mulat pe nevoia de a transforma productia artisticd personalizata
intr-o productie acomodata gustului general al maselor, adaptata productiei serializate
si standardizate.

Paralel cu aceasta reinventare a limbajului plastic s-a conturat sub influenta
scolii pozitiviste de la sfarsitul secolului al XIX-lea si dorinta teoreticienilor de a identifica
legile stiintifice ale limbajului plastic, ca veche forma de comunicare nonverbala.
Concomitent cu lectia impresionista a ,,privitului” prin care am descoperit multitudinea
tonald a mediului inconjurator si spectacolul luminilor pe o suprafata, pe care in mod
uzual o identificam ca fiind aproape monocroma. Rational am putut sa demonstram
diferenta dintre ,,cum este” si ,,cum se vede”. Fizica inteleasa ca stiinta a luminii
ne-a demonstrat existenta unui mecanism al relativitatii perceptive. Aprofundarea
acestui demers pe linia teoriilor cromatice le ofera neoimpresionistilor explicatii stiintifice
pentru relatia dintre cdmpul cromatic al unei lucrari si starea de spirit degajata de
o lucrare de arta plastica. Culorile calde si liniile ascendente sunt recomandate
pentru obtinerea unor compozitii optimiste, iar culorile reci si liniile descendente sunt
recomandate pentru compozitii pesimiste. Asadar, se impune ideologia stiintei abstracte
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transpuse de la sfarsitul secolului al XIX-lea prin aceste recomandari in care se renunta la
nararea unor teme si subiecte posibile, in favoarea unor principii generale construite
prin relatii compozitionale, picturale, spatiale etc. Extremismul cromatic experimentat
de fovisti si decorticarea destructurald a formelor practicata de cubisti, ori dinamica
compozitionala exacerbata de catre futuristi, pregatesc contextul unei arte abstracte in
care explicarea relatiei dintre form3, culoare, lumind, compozitie, sa fie in consonanta cu
principii general valabile, argumentate in perimetrul logicii umane.

n acest context se manifesta la inceputul secolului XX o tot mai acutd nevoie
a conturarii unor explicatii pentru publicul amator de arta, dar si ca o confesiune din
partea artistilor prin care sa devina inteles mesajul abstract. Wassily Kandinsky are
in preajma anului 1910 primele improvizatii abstracte’ si tot acum redacteaza si
teoria asocierilor abstracte dintre forma, culoare, muzica si spiritualitate. Lucrarea
Spiritualul in artd a aparut in decembrie 1911 la Miinchen la editura R. Pipert et Co,
ea reprezinta hotarul istoriografic dintre practica picturii figurative traditionale si cea
abstracta®. Interpretarea relatiei dintre forma si culoare realizatd de Wassily Kandinsky
ne ofera o perspectiva specifica unui pictor. Asadar chiar daca arta formelor si culorilor
este exersata de toate domeniile artei, indiferent ca vorbim de arte decorative, arte
textile, arte aplicate etc, atunci cand discutam despre teorii cromatice se accepta de
obicei ca pictorii au o opinie cu impact mai puternic. Preocuparea parintelui picturii
abstracte de a explica relatia cu valente estetice ce se stabileste intre forma si culoare
descinde chiar din dorinta de a explica potentialul artistic al picturii abstracte, care se
contura dupd 1910. in capitolul ,,Actiunea culorii”, Wassily Kandinsky incepe chiar cu
analiza senzatiei generate de o paletd acoperita de culori. Pretextul contemplatiei
sale este instrumentul definitoriu al unui pictor, o suprafata bidimensionala incarcata
de experimente cromatice mai mult sau mai putin aleatorii. In acest context Kandinsky
identifica un efect pur fizic al culorii prin calitatea culorilor in sine si un efect psihic ce
implic3 vibratii spirituale®. Peste aceste componente artistul intuieste o muzicalitate
a tonurilor, un aspect zgrunturos sau catifelat, un miros intepator sau inmiresmat,
deci asociaza o serie de senzatii care trebuie descoperite cu alte simturi decat cele
ale vazului'®. Toate comparatiile se concretizeaza intre universul artistic din interiorul
unei rame prezumtive de tablou si realitatea traita.

7 Tn istoriografia de specialitate se considerd cd semnale ale artei abstracte se pot identifica chiar
anterior acestei date si experimentele se regésesc si la alti artisti. in consecint3 nu il considerdm pe
W. Kandinsky ca fiind exclusiv primul artist preocupat de tendintele abstracte la inceputul secolului
XX. Prin activitatea practica si teoretica ulterioard Kandisky s-a impus n cadrul artelor plastice intre
reprezentantii cei mai importanti ai curentului abstract.

8 Wassily Kandinski, Spiritualul in artd, Bucuresti 1994.

° Ibidem, pp. 49-50.

10 1pidem, p. 52.
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De pe aceasta baza de abordare Kandinsky incearca sa [lamureasca limbajul
formelor si culorilor. Analiza formelor si culorii in spatiul bidimensional al unei lucrari
de picturd a generat teoria sa artistica, iar implicatii ale spatiului tridimensional si
respectiv a luminii din spatiul real, specifice artei sculpturii au fost neglijate. Raportul
dintre forma si culoare este foarte bine fundamentat pentru relatia dintre geometria
triunghiului cu culoarea galbena si respectiv a relatiei dintre cerc si culoarea albastra.
Asocierile pornesc de la semnificatia culorii cu mediul natural si asocierea ulterioara
cu forme geometrice, care pot sa potentializeze culorile sau nuantele identificate. Asa
ajunge galbenul sa se identifice inevitabil cu forma unei raze solare, deci cu formele
ascutite ale triunghiului, iar albastrul s se asocieze cu formele rotunijite ale cercului?.
Forma triunghiului sau a cercului a fost asociata cu continutul sau interior, sau dupa
formularea lui Kandinsky ,forma este prin urmare, expresia continutului interior”.

Dupa modelul acestui retetar, Kandinsky analizeaza si senzatiile generate de
celelalte culori. intelegand senzatia generatd de o culoare se incearcd identificarea
functionalitatii acesteia”, iar aplicarea si utilizarea culorii respective s-ar putea face
in consonantd cu principiul necesitatii interioare umane®2. Tn functie de cildura sau
raceala tonurilor, de luminozitatea si intunecarea acestora se pot stabilii patru directii
principale de evolutie ale tonurilor care au implicatii in actiunea psihica cromatica.
Asadar Kandinsky nu este interesat in aceasta faza de puritati cromatice sau de
sinteze bazate pe culorile primare si asocieri cu forme geometrice pure. Artistul cauta
sa identifice sensibilitatile cromatice ale contemporanilor sai si sa le relationeze cu
forme geometrice care se pot aplica in compozitii plastice creative.

Tn Tabelul Il in care se analizeazd , contrastele ca cerc bipolar, viata culorilor
elementare intre nastere si moarte” axa galben-albastru este axa centrala propusa
de artist!®. Pe aceastd axa galbenul din partea superioara reprezintd lumina si
caldura, iar albastrul din partea inferioara reprezinta umbra si raceala cromatica.
Daca galbenul este lumina si albastrul este umbra, intre aceste tonuri se identifica
verdele, iar Kandinsky ofera pe marginea acestei culori explicatii mai complexe si
mai aplicate decat pentru rosu. Echilibrul celor doua culori opuse, de lumina si de
intuneric genereaza verdele, ,expresia deplinei imobilitati si a linistei”. Prin asociere
echilibrul dintre lumina infinita a albului si respectiv umbra infinita a negrului se
contureazd imobilitatea griului**. Verdele are o mobilitate ce pastreazd o potentialitate
care se poate amplifica sau diminua in functie de apropierea de lumina sau intuneric,
respectiv de galben sau albastru, in timp ce griul isi pastreaza o imobilitate inerta.

11 Ibidem, pp. 57-58.
12 Ibidem, p. 62.
13 Ibidem, p. 86.
14 Ibidem, p. 75.
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Comparatia intre semnificatia griului si verdelui se asociaza la Kandinsky pe baza
relatiilor de lumina-caldura, respectiv umbra-rece.

Cel mai puternic contrast cu verdele este generat de rosu si pe aceasta directie
de abordare isi cauta Kandinsky argumentele spiritualitatii cromatice pentru rosu. Prin
comparatie cu verdele, rosu devine o culoare autonoma care are o imobilitate
potentiald®®. Rosul este definit ca o culoare vie si sprintend ,culoare fara limite”, cu o
incandescenta interioara interpretata prea putin cu inclinatii spre exterior. Dinamica
rosului generata de lumina 1i permite lui Kandinsky comparatii cu galbenul, iar
prin albastru, ca o culoare a umbrei, intra Tn comparatie cu violetul. Asocierile sunt
desprinse din constructia volumetrica, iar din analiza rosului incalzit sau racit se ajunge
la analize ale implicatiilor psihice generate de portocaliu/orange sau de violet/mov. In
comparatia cu ritmurile muzicale tonurile si culorile sunt asociate cu sunetele unor
instrumente muzicale, iar imaginea asociata culorilor este parca mai puternica prin
asocierile muzicale decat in cele formale. Forma prin care se contureaza rosul, conform
Tabelului ll, din cartea Spiritualul in artd a lui Kandinsky este o sfera care genereaza
0 miscare autonoma in sine. Comparatia devine parca similara cu forma planetelor,
practic este singura culoare exemplificatd tridimensional'®. Analiza autonoma a rosului
cu nuantele de saturnian, cinabru, garanta, englezesc etc. transforma simbolistica
bidimensionald in una tridimensionald. Kandinsky nu urmareste o abstractizare
geometrica pur3, ci o identificare a perceptiei culorii in ansamblul ei si a potentialului sau
din punct de vedere plastic.

Pe baza contrastelor, ca mijloace plastice specifice picturii, artistul a
identificat perechi de culori. Astfel, galbenul si albastrul sunt analizate comparativ
atat ca semnificatii psihice, cat si ca asocieri formale. Rosul si verdele sunt analizate
preponderent sub aspectul lor tonal si al semnificatiilor psihice, iar violetul si orange
completeaza grupurile cromatice. Ocrul este pomenit tangential, dar suficient cat sa
ne arate interesul natural al artistului pentru intelegerea culorilor in general, fara sa
incerce o sinteza sub aspectul grupajelor cromatice fundamentale sau secundare, asa
cum s-au dezvoltat la Bauhaus dupa 1922.

Relatia forma — culoare, dintre culoarea galbena si triunghi si respectiv cea
dintre albastru si cerc s-a dovedit extrem de puternicd in anii care au urmat. In
instabilitatea generatd de aparitia si dezvoltarea curentului abstract teoria lui
Kandinsky aducea explicatii care se bazau pe observatii logice. Intr-o zond in care
stiinta nu a putut sa postuleze definitii a aparut un punct de referinta, un retetar al
intelegerii abstracte.

15 Ibidem, p. 79.
16 Ibidem, Tabelul II.
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Azi ne putem intreba daca albastrul poate sa sugereze cu adevarat profunzimea
cercului si respectiv a apei, asa cum ne-a explicat Kandinsky ? Dupa principiile scolii
de pictura realista care a influentat toata scoala europeana de pictura de la sfarsitul
secolului al XIX-lea si de la inceputul secolului XX raspunsul este inevitabil, DA. Cerul
este figurat albastru intr-o majoritate covarsitoare, deci, chiar asa il percepem, ca
fiind albastru. Putem sa spunem ca este aproape imposibil sa diferentiem intre cat
s-a indus aceastd perceptie prin mostenirea plastica si cat am dedus prin instinct.
Dar, in arta bizantind constatam ca in multe cazuri cerul este auriu, pentru ca este
luming, iar in perioada medievala este ldsat in multe lucrari si miniaturi doar alb,
deci transparent. Ramane asadar sa ne intrebam, asa cum a facut si Cézanne, cam
cat este perceptie si cat este ratiune indusa in descoperirea mediului din jurul
nostru. In arta noneuropean preocuparea pentru a incirca cu albastru spatiul aerat
al vazduhului pare mai putin utilizata. Referitor la reprezentarea apei tot transparenta
este subliniata de naturalistii secolului al XVlll-lea, dar descoperirea marilor
intinderi de apa transfera treptat, prin intermediul educatiei, o perceptie generala
si uniformizata a albastrimii marilor si oceanelor. Poate ca asa se explica faptul ca
oameni care n-au vazut marea in viata lor, stiu ca apa este albastra, adica apa asa
cum o percepem doar cand avem in fatd mari suprafete de apa. in mod normal
pentru locurile muntoase, cu rauri mici, apa este doar aproape transparenta, deci
curata, sau verzuie, tulbure, etc.

Perceptia intr-un fel cromatic unic ar putea sa fie in mod normal destul de
relativa, iar acolo unde apare in mod evident se pot suspecta influente ale unor
traditii culturale. Asumarea indelungata a unui anumit tip de informatie a uniformizat
si modul de perceptie si implicit a generat la inceputul secolului XX un anumit mod
de asociere a formelor si culorilor. Fara sa avansam ipoteze si teorii contrafactuale
putem sa ne gandim doar daca galbenul, carnatia zeilor din Egiptul Antic ar fi putut
sa fie perceputa identic cu modul nostru de percepere? Dacd nu ne-am schimbat
caracteristicile fizice in ultimii 300 de ani, daca nu ne putem lauda cu alte acuitati
vizuale (sau putem?) atunci doar bagajul mental ne influenteaza la o perceptie
diferita a mediului inconjurator si la relatii asociative inedite. Spiritualul in artd a lui
Kandinsky devine poate chiar cheia acceptarii ca spiritualul este expresia unor
convingeri mai puternice decat cele pur vizuale, iar asocierile starilor psihice si ale
culorii sunt mult mai dependente de mental decat de vizual.

O abordare curajoasa a fost si cea dintre culoare si muzica, iar schimbarile
preferintelor muzicale sunt conectate si la perceptia nuantata a culorilor. Kandinsky
considera ca rosul cinabru suna ca trompeta, ca brunul rasuna a clopot abia perceptibil,
iar auzul unor sunete 1i sugereaza amestecuri cromatice pe care cuvintele si paleta
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le pot reda doar partial'’. Sensibilitatea si experienta artistului i permite sa intrep&trund3
culoarea cu muzica si sa genereze relatii care sa descrie sonor si vizual compozitii
artistice greu de egalat.

n anul 1915 Kazimir Malevici (1878-1935) isi propune purificarea formelor si
reprezentarea perfectata, cu asocieri acromatice de alb si negru, iar geometria devine
expresia ideal3 si stabild a unei compozitii'®. Este perioada in care din dorinta de
identificare a supremei forme pure apare public Manifestul Suprematismului'®. Sinteza
suprema se regdsea intr-o geometrie purificatd si aseptica. In schimb la Malevici s-a
asociat in mod avangardist patratul cu nonculorile negru si alb, deci experimentul
cromatic a trecut spre extrema care contine toate culorile in acelasi timp sau niciuna
dintre ele, deci spre negru si respectiv alb. Simbolismul cosmic al acestor opere creste
semnificativ din aceasta perspectiva?’. Patratul negru pe fond alb a fost prima forma
de expresie a sensibilitatii nonobiective: patrat = sensibilitate, fond alb = nimicul, adica
ceea ce este in afara sensibilitatii*l. Jonctiunea dintre nonculori si forma perfecta a
patratului s-au mentinut si in a doua parte a secolului XX prin unele dintre experimentele
plastice realizate de Vasarely, intitulate desigur simbolic Omagiu lui Malevici,?* fara
sa ajunga la impactul determinat de asocierea formelor si culorilor de baza.

Concomitent cu avangarda rusa s-a conturat si un nucleu olandez al definirii
artei abstracte si geometrice. Mediul intens urbanizat are tendinte de autonomie
abstractd in arta, dar trebuia sa se identifice o sinteza. Piet Mondrian (1872-1944)
adopta grafica intersectiilor de orizontale si verticale incad din 1912, dar compozitiile
sale timpurii se extind in compozitii elipsoidale tocmai pentru a evita dinamica
previzibila a cercului. Artistul doreste sa pastreze efecte rationale si imbratiseaza
treptat structuri bazate pe orizontale si verticale prin care evita sa alunece spre
dinamici necontrolabile datorita formelor circulare. Doar Kandinsky are o serie de
compozitii cu ritmuri circulare extrem de generoase si in anii urmatori, dar in
general optiunea a fost spre constructii rectangulare clare si riguroase.

in anul 1917 se coaguleaza din initiativa artistului Theo van Doesburg grupul
din jurul revistei ,De Stijl” care a generat o abordare geometrizatd a artei abstracte.
Dintre fondatori face parte Bart van der Leck, Vilmos Huszar, Georges Vantongerloo, Jan
Wils, Antonie Kok si artistul Piet Mondrian?3. Tn cadrul acestui grup, Mondrian are

17 Arnol Gehlen, Imagini ale timpului, Bucuresti 1974, pp. 196-197.

18 Gilles Néret, Malevich, KéIn 2003, p. 48.

1% Malevici foloseste ca forme pure patratul si cercul, dar patratul este preferat pentru constructia sa
nenaturala.

20 Gilles Néret, Kazimir Malevich and Suprematism, KéIn 2003, p. 49 si urméatoarele.

21 Mario De Micheli, Avangarda artisticd a secolului XX, Bucuresti 1968, p. 344.

22 vasarely, lIl, Editions du Griffon Neuchatel 1974, pp. 138-140.

23 Susanne Deicher, Piet Mondrian — Structures in Space, Kéln 2004, pp. 45-46.
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un rol important in conturarea ideilor din Manifestul De Stijl prin care pune bazele
neoplasticismului. Ideile inovatoare au fost influentate de Mathieu Hubertus
Schoenmaekers (1875-1944) care a definit verticala si orizontala drept elementele
fundamentale contrarii, iar culorile rosu, galben si albastru sunt numite principalele
mijloace cromatice de constructie plastica?*. Din aceastd atmosfera s-au ndscut
convingerile artistice promovate de Piet Mondrian, care a optat pentru structuri
construite prin verticale si orizontale. Ideea perspectivelor false, ale efectelor de
trompe I'oeil, isi pierd utilitatea in aceste compozitii. Ritmul si proportia formelor
rectangulare de rosu, galben si albastru coagulate pe suprafete rectangulare de alb
si negru, de spatiu si negarea simbolica a spatiului, construiesc expresivitatea acestor
lucrari.

Mondrian si-a conturat stilistica cunoscuta, bazata pe utilizarea culorilor primare
intre anii 1919-1920. Din dorinta de a surprinde in lucrdrile sale ,universalitatea
cromatica”, artistul nu adopta aprofundarea si maximizarea interpretarilor cromatice, ci
o stilizare si o esentializare cromatica care sa imprime ,calmul si seninatatea
Universului”. Spectrul cromatic nelimitat a fost inlocuit de rosu, galben si albastru,
de culorile care stau la baza tuturor combinatiilor pigmentare?. Aceastd abordare
este prima sinteza cromatica coerenta impusa pe baza culorilor primare, dar abordarea
in sine parea imposibil de aplicat. Sa-ti impui o limitare cromatica, pe o abordare in
zona unei dominante, dar din a carei valoratie sa poti sa fixezi volume si subtilitati
tonale s-a mai incercat, dar renuntarea la toate acestea parea o extravaganta. Culoarea
trebuia sa-si gaseasca o structura formala, o suprafata echilibrata, iar relatia dintre
liniile orizontale si verticale a determinat prelucrarea unor suprafete rectangulare.
Forma rectangulara are un centru prezumtiv usor de intuit si ofera un confort vizual
simetric pentru fiecare modul in parte, dar in plus poate sa fie multiplicat in combinatii
supradimensionate fara sa-si piarda unitatea si coerenta. Prin contributia lui Piet
Mondrian si a grupului De Stijl am reusit sa selectam din multitudinea cromatica
definitd de Kandinsky, doar cele trei culori primare. Cu toate acestea pictorul
neoplasticismului nu a fost atras de esentele formale si de construirea riguroasa a relatiei
dintre forma si culoare. Suprafetele rectangulare sunt preferate pentru imobilismul
neutru, pentru neimplicarea in jocul cromatic. Rigiditatea formala antrena in fapt
libertinajul cromatic fara sa atinga decadenta unui joc secund. Mai puternic decat
impactul formei care primeste culoarea este de multe ori chiar suprafata quadrata
din linii negre, dupa care se ascund limitele cdmpurilor cromatice.

Demersul avangardist de a rezuma cromatica picturald la culorile primare
parea sa se blocheze, pentru ca multe dintre compozitiile elaborate de Piet Mondrian
ajung sa fie o broderie pe aceeasi idee. Este aceeasi provocare ca si la conceptul

24 Philip B. Meggs, Alston W. Purvis, Meggs' History of Graphic Design, New Jersey 2006, p. 299.
25 Victor leronim Stoichitd, Mondrian, Bucuresti 1979, p. 18.
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sustinut de suprematismul lui Malevici. Conceptul sintetizator si limitarea autoimpusa
a mijloacelor asigura sublimul unei idei, dar si extinctia sa. Totusi perioada americana
a lui Mondrian cu seria Boogie-Woogie din anii '40 ne demonstreaza ca in artd nu se
poate accepta nici o fundatura, ca exista mereu un nou orizont.

Ruptura dintre Theo van Doesburg si Piet Mondrian determinata in 1924 de
introducerea unei diagonale in compozitie de catre primul, a fost criticata si taxata si
pentru eludarea echilibrului formal si cromatic?®. Theo Van Doesburg a simtit nevoia
unor noi perspective, dar a ramas blocat in importanta liniei, ca element determinant
al unei compozitii picturale. in Manifestul Elementarismului din 1925 el afirm3
importanta liniei oblice, ceea ce atrage despartirea iremediabila de Piet Mondrian si
ideile neo-plasticismului. Grupul olandez a vazut relatia dintre culorile primare cladite
pe linia verticala si orizontala, iar introducerea unor diagonale deschidea simbolic
accesul in marea sinteza si pentru culorile secundare. Totusi Theo van Doesburg a
reusit sa pecetluiasca bazele artei concrete in care linia curbd este ocolita, dar
unghiurile, cu varietatea lor, sunt acceptate. Varianta elementarismului practicat de
Theo van Doesburg?’ a generat practic un nou curent al artei abstracte.

Combinatii compozitionale cu forme geometrice pure si culori primare,
regdsim la inceputul secolului XX la mai multi artisti care se intersecteaza in cariera lor
cu gruparile artistice constructiviste, cu grupul De Stijl si cu membrii Scolii Bauhaus. Fara
sa fie deschizatori principali de drumuri ei reusesc prin opera lor sa dea consistenta
acestor preocupari plastice. Astfel amintim compozitiile lui Georges Vantongerloo,
Cézar Domela, Bart van der Leck, Vilmos Huszar, Friedrich Vordemberge-Gildewart,
Carl Buchheister, Erich Buchholz, Walter Dexel, Henryk Stazevski, Henryk Berlevi, Lajos
Kassak, Ivan Puni, Ivan Kliun, Lyubov Popova, Alexandra Exter, Olga Rozanova, El
Lissitzky, s.a.m.d., ne indica doar o parte din numarul mare al practicantilor din zona
artei geometrizate?®. Formele geometrice regulate si culorile primare au fost materialul
preferat de lucru in majoritatea domeniilor vizuale, fiind considerate o chintesenta a
rationalismului artistic modern®.

Punerea impreuna a ideilor carteziene din arta secolului XX, a imbinarii
sintezei formale si cromatice s-a realizat in cadrul scolii germane Bauhaus. Scoala
gestioneaza tendinte artistice, ateliere de productie, generatii de pe diverse paliere
artistice etc. si devine un organism artistic care coaguleaza forta creatoare a unui
grup ce depaseste limitele spatiului german. Walter Gropius a infiintat la Weimar
celebra Scoald Bauhaus in acelasi an in care aparea manifestul De Stijl (1919), iar
influentele intre cele doua grupuri artistice sunt evidente. Kandinsky, si un intreg

26 Albert E. Elsen, Temele artei, vol Il, Bucuresti 1983, p. 302.

27 Victor leronim Stoichit3, op cit., p. 18.

28 Ingo F. Walther, Art of the 20th Century, Kéln 2000, pp. 163-180.
2% Luminita Batali, Istoria Designului, Bucuresti 2017, p. 117.
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grup de artisti rusi constructivisti, ajung cu o expozitie la Berlin in 1922, fiind rapid
remarcati de grupul Bauhaus. Lucrarea Spiritualul in artd tiparita de Kandisnky era
deja cartea sa de vizita care il promova pe artistul rus in fruntea ierarhiei de
avangarda. Walter Gropius il invita sa preia catedra de pictura din cadrul Bauhaus
si fi ofera oportunitatea unui post dominant in cadrul scolii. in acest context Gropius
dezvoltd tot mai mult tendinta de functionalizare si eficientizare a formelor, iar
asocierea intre formele si culorile primare devine obiect de studiu al scolii*®®. in acest
context se concretizeaza si se promoveaza celebra relatie dintre triunghi, patrat,
cerc si culorile galben, rosu si albastru.

Wassily Kandinsky se adapteaza la preocuparile acestei scoli germane de a
imbina pictura cu arhitectura si tehnologia. Tn intalnirile cu studentii organizeazd un
workshop pentru cursul preliminar de teoria culorilor, o testare cu asocierea empirica
dintre formele si culorile de baza. Prin publicatiile anterioare artistul sustinea
asocierea triunghiului cu culoarea galbena, iar forma cercului cu culoarea albastra,
deci aceste asocieri sunt aprofundate si teoretizate si in aceste cursuri preliminare.
Se adauga nsa in cadrul dezbaterii empirice si patratul care este asociat de catre
studenti Tn marea lor majoritate cu culoarea rosie. Aspecte ale acestui punct de
vedere a fost adoptat intre 1923-25 ca fiind teoria oficiald Bauhaus®Z.

Asocieri intre formele de baza si culorile de baza au existat in special Tn
perimetrul constructivismului rus, dar nu existase dezbaterea si asocierea clara
intre anumite forme si anumite culori. Malevici a purificat forma si a folosit culorile
primare Tn asociere cu forme geometrice clare, dar apare in multe cazuri interesat
mai mult de definirea formei zero, iar culoarea se subordoneaza acesteia, nu de
fuziunea acestor elemente. De aici si formele pure cu nonculori pe care le utilizeaza.
n schimb Liubov Popova asociazd mult mai vizibil forme geometrice pure si culori
pure, dar fird implicatii reductioniste. Imbinarea stilizirilor formale rusesti cu cele
cromatice din gruparea De Stijl par sa fuzioneze la Weimar si sa genereze teoria
asocierii formelor pure si a culorilor pure. Chestionarul aplicat studentilor a confirmat
ceea ce circula ca idee dupa publicarea manifestelor abstracte atat de cunoscute in
Germania. Din cunoasterea propunerilor pentru culoare si forma sustinute de Kandinsky,
a teoriei culorilor de baza a lui Mondrian si a purismului formal rus, se ajunge destul de
usor la asocierea culorii galbene cu triunghiul, a albastrului cu cercul si rosul este
asociat automat cu ceea ce a mai ramas, adicad cu patratul. Asocierea in sine este
un act artificial, o utopie, un purism formal si cromatic care s-a nascut din marile
avangarde, dar care au generat directii foarte dinamice Tn arta abstracta, de multe
ori chiar prin eludarea acestei teorii.

30 Kandinsky, seria Clasicii Picturii Universale, Bucuresti 1980, p. 29.
31 Hajo Diichting, Vassili Kandinski, Révolution de la peinture, Kéln 1990, pp. 66-69, 76.
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Se pare ca si in interiorul Bauhausului au fost opinii usor diferite fata de
rezultatele celebrului chestionar. Oskar Schlemer ar fi sustinut o asociere a albastrului
cu patratul si respectiv a discului cu rosul, iar argumentele erau chiar de ordin abstract,
legate de statica si dinamica formelor respective®?. intr-o scrisoare citre Otto Meyer-
Amden, datatd la Weimar in 21 octombrie 1923, legata de corespondenta dintre
forma si culoare, se preciza: s-a hotarat odatd pentru totdeauna, culoarea galbena
pentru triunghi, albastrul pentru cerc si rosul pentru patrat®. Majoritatea asuma Tns3
teoria consacratd, iar in catalogul Expozitiei Bauhaus din 1923 apar deja rezultatele
acestui demers teoretic care a consacrat Scoala Bauhaus®*. Paul Klee si Johannes Itten
sustin acest punct de vedere in cadrul grupului si contribuie in perioadele urmatoare
la consolidarea lui.

Sensibil la chestiunea cromatica Paul Klee constata in problematica culorilor
rolul fundamental de a asigura o atmosfera a perceptiei, iar structurarea si coagularea
acesteia este difuza si schimbatoare in functie de temperamentul uman. Acordurile
si contrastele din natura devin un model abstract si pentru spiritul uman, iar
aplicatiile sale cromatice nu s-au inregimentat intr-o formulare rigida. intelegerea
si asocierea culorilor este facuta dupa teoriile promovate in cadrul grupului de la
Bauhaus si transpare si din corespondentele lui Klee cu apropiatii sai. El formuleaza
puncte de vedere legate de relatiile cromatice, dupa principii pe care le identificam
mai tarziu in punctele de vedere din cadrul Bauhaus si in publicatiile lui Itten.
Artistul sustine ca se poate aseza prin punctele celor trei culori principale galben,
rosu, albastru, un triunghi, ale caror varfuri sunt aceste culori principale Tnsesi, dar
laturile reprezinta amestecul celor doua culori primare de la varfuri, astfel incat pe
acest triunghi, punctului rosu i se opune latura verde, punctului galben cea violeta
si punctului albastru latura portocalie®®. Recunoastem in aceastd prezentare bazele
cercului cromatic cu 12 culori formulat in jurul imbinarilor triunghiulare ale culorilor
primare si secundare, asa cum apare in dictionarele de arta dupa teoriile cromatice
concepute de Itten in cadrul Bauhausului®®,

Dupa integrarea in cadrul Scolii Bauhaus, Kandinsky este stimulat sa-si
aprofundeze cercetarile teoretice, iar in 1926 publica lucrarea Punctul si linia in
raport cu suprafata (Punkt und Linie zu Flache) si dezvolta elementele principale

32 Multumim pe aceastd cale domnului Georg Lecca, colectionar si specialist in arta romaneasca si
germana contemporana, care ne-a pus la dispozitie informatii utile pe aceasta tema.

33 Oskar Schemmer, Idealist der Form, Briefe, Tagebiicher, Schriften 1912-1943, Reclam Verlag, Leipzig
1990, pp. 115-116.

34 John Gage, Color and Culture, Practice and Meaning from Antiquity to Abstraction, Los Angeles 1993,
p.218.

3> Felix Klee, Paul Klee, Bucuresti 1975, pp. 186-187.

36 Dictionar de artd, forme, tehnici, stiluri artistice, |, Bucuresti 1995, fig. 105.
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ale unei compozitii abstracte. Pictorul nu este insa blocat in programul minimal al
formelor si culorilor de baza. Preocuparile multiple si acceptarea diversitatii ca o
caracteristica a artei este mai importanta si in mod cert mai expresiva decat minimalismul
unor reguli pe care Kandinsky nu le-a aplicat in pictura, nici dupa publicarea unui
punct de vedere mai explicit in revista Bauhaus din 1928.

Acceptarea rapida a teoriei de relationare a formelor si culorilor de baza
formulate la Bauhaus s-a realizat si datorita interesului crescut pentru identificarea
unei sinteze, a unei formule care sa se poata exprima prin mijloace rationale, dar
care sa pastreze si combinatiile estetice intr-o formuld rezonabild de creatie.
Primele idei teoretice formulate in campul artei abstracte de catre Kandinsky au
oferit explicatii pentru un gen artistic care parea doar instinctual. Dupa explicarea
si argumentarea relatiei dintre unghiuri si culoarea galbena, de exemplu, Kandinsky
accepta ca aceasta relatie poate sa fie relativa. Daca exista o asociere intre culoarea
si forma potrivita se atinge expresivitatea maxima, dar in cazul in care nu se atinge
aceasta performanta suntem doar intr-un punct dinamic care tinde spre o noua
ordine. Cu alte cuvinte avem o formula, dar artistul o foloseste sau nu in functie de
intuitie. Lucrarile Conclusion (1924), Two Complexes (1928) sau Rows of Signs (1931)
sunt doar cateva compozitii in care cercurile rosii sunt centrele de interes determinate
de relatiile stabilite intre forme si culori care nu se incadreaza in asocierea teoretizata
anterior de artist si sustinutd de Bauhaus®’. Pentru un expresionist este un mod de
a actiona n arta valabil si Tn prezent, pentru artistii atrasi de tehnicizarea artistica
formula devine insa punctul fix care le permite dezvoltarea relatiilor de creatie.

Pe acelasi drum de sinteza, dar mult mai radical in abordare s-a dovedit a fi
Kazimir Malevici cu al sau suprematism. O lume nonobiectuala care s-a identificat
printr-un reductionism la pozitiv si negativ, fira diversificdri suplimentare. in lucrarile
Pdtratul negru pe fond alb si Patratul alb pe fond alb discutam de o simplificarea
maximizata. Sintezele sale formale si cromatice au determinat o extinctie formala
si cromatica dincolo de care universul devine destul de nihilist. Formula artistului
conform careia ,ritmul se regaseste si in tacere” explica extrem de inspirat demersul
suprematist, dar blocheaza inevitabil perspectivele multiplicatoare. Asadar definirea
mesajului plastic intre forme si culori de baza a reprezentat o sinteza care s-a limpezit
treptat si si-a pastrat si oportunitatea permutarilor viitoare.

Teoria sintezelor cromatice a fost o teorie a pictorilor si s-a dovedit din aceasta
perspectiva prizoniera cdmpului bidimensional al picturii. Contactul din cadrul Bauhaus il
aduc pe Kandinsky prin studentii sai intr-o situatie inedita de a privi relatia dintre
forma si culoare. Perspectiva arhitecturala si tehnologica, transforma unghiurile in

37 Ulrike Becks-Malorny, Wassily Kandinsky, The journey to abstraction, Kéln 2007, p. 164, 179.
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triunghiuri, suprafetele rectangulare in patrate, iar dinamica liniei libere ondulate se
comprima in forma controlata a cercului. Din aceasta simbioza a descoperirii reciproce
dintre mai multe domenii artistice s-a nascut teoria Bauhaus. Cu interesul comun al
grupului, dirijorul Wassily Kandinsky a reusit sa identifice o pista imbratisata de majoritatea
grupului si sustinuta in perioada urmatoare. Promovarea acestor idei s-a realizat nu
prin intermediul picturii sau al sculpturii, ci mai degraba prin designul unor produse,
din aplicatiile pragmatice care fac utila aceasta teorie cu potentialitati estetice.

Astfel triunghiul galben, patratul rosu si cercul albastru devin module ale
creatiei Bauhaus, in domenii dintre cele mai variate. Prezentarea acestora se realizeaza
insa independent, simplu si geometric nu in cadrul unor compozitii picturale. Formele
si culorile de baza combinate in scoala Bauhaus devin punctele de plecare ale unor
combinatii fara sa fie purele elemente care se pot combina. Inclusiv Kandinsky ramane
fidel interpretarilor sale expresioniste si nu se autoreduce la combinatiile teoretizate
si sintetizate in cadrul grupului. Compozitia sa realizata in 1925 cu numele Yellow,
Red, Blue poarta amprenta preocuparilor teoretice, dar libertatea de exprimare este
in stilul extrem de liber al artistului.

Studiul armoniilor cromatice si teoria relatiilor dintre acestea au fost perfectionate
la Bauhaus de Johannes Itten. Pentru Tntelegerea si explicarea relatiei cromatice
teoreticianul a depasit spatiul pictural bidimensional si utilizeaza o sfera ca suport
cromatic de ansamblu. Interdisciplinaritatea s-a dovedit esentiala in formularea si
intelegerea acestor principii si probabil ar trebui privitd ca o cheie de stimulare a
creativitatii Tn orice domeniu. Johannes Itten a dezvoltat teoria cromatica atat de
prezentd in cadrul Bauhaus si a formulat cele mai pertinente opinii legate de modalitatea
in care se influenteaza culorile intre ele. Studiile sale il transforma in cel mai
important teoretician al culorilor din a doua parte a secolului XX. Practic contrastele
teoretizate in prezent se bazeaza pe studiile elaborate de Itten (contrastul culorilor pure,
contrastul clar-obscur, contrastul cald-rece, contrastul complementarelor, contrastul
simultan, contrastul de calitate si contrastul de cantitate) si publicate in mod repetat
in anii '70 3. Tn ceea ce priveste relatia dintre form4 si culoare artistul a aprofundat
relatiile care au fost promovate in cadrul Bauhaus. Astfel culorile primare rosu, galben, si
albastru sunt asociate cu formele de baza ale patratului, triunghiului si cercului.
Patratul format din doua verticale si orizontale exprima gravitate si seriozitate din
perspectiva teoreticianului. Formei patrate 1i corespunde culoarea rosie pentru ca
statica imobild sau grava a patratului este potrivitd cu opacitatea acestei culori®®.
Triunghiul este asimilat unghiurilor si dinamicii construite prin diagonale, care pot

38 Johannes Itten, Faber Birren, The Elements of Color, New York, 1970; Johannes Itten, The Art of Color,
New York 1973; Johannes Itten, Design and form: the basic course at the Bauhaus, New York 1975.
39 Johannes Itten, Faber Birren, The Elements of Color, New York 1970, p. 75.
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genera si romburi, trapeze sau forme zigzagate. Acestei dinamici unghiulare schimbatoare
ii corespunde stralucirea galbenului, adaptats usor acestor forme pline de mobilitate*.
Cercul este un punct de energie, un simbol al spiritului in miscare. Dinamica intensa
a cercului corespunde transparentei plind de profunzime a albastrului®!. Itten a
cautat optiunile prin care forma si culoarea se pot sustine reciproc, ca elemente de
baza ale unei imagini, iar sincronizarea lor trebuie sa fie construita de artist. Aceste
opinii personale sunt afirmate cu fermitate, chiar daca sunt privite uneori cu ingaduinta
de catre pictori, iar alteori nu*.

Johannes Itten aprofundeaza relatia dintre forma si culoare, iar in 1970
publicd un material care identifica si asocieri ale culorilor secundare. Astfel in opinia
sa culoarea violet se inscrie perfect intr-o elipsa fiind o forma intermediara intre
cercul albastru si patratul rosu. Asadar patratul cu doua laturi rotunjite de segmentul
unui arc genereaza cromatic combinatia celor doua culori care au corespuns formelor
de baza. Din amestecul rosului cu galbenul rezulta orange. Din punct de vedere
formal, prin combinarea patratului rosu cu triunghiul galben rezultd un trapez care se
potriveste, prin urmare, cu culoarea orange. Combinarea principalelor galben - albastru
determina aparitia verdelui, iar ca forma rezulta o combinatie intre triunghi si cerc,
adicd un triunghi sferic®. in ciuda aspectului teoretic al acestor relationdri nu putem
sa nu remarcam faptul ca triunghiul sferic conceput de Itten este foarte aproape din
punct de vedere formal de lucrarea minimalistului american Richard Tuttle intitulata
Munte din anul 1965*. Studiul cromatic are asadar comparatii concrete cu esentializari
obiectuale in arta practicatd in a doua parte a secolului XX*.

Aplicarea teoriei dintre formele de baza si culorile de baza si in aplicatii care
genereazd relatii intre complementare nu a avut succesul elementelor de bazi. in
fapt chiar aplicarea formulei de multiplicare pune indirect la indoiala chiar utilitatea
primei formule de sinteza. Suntem aproape de disputa dintre Piet Mondrian si Theo
van Doesburg, doar ca in loc de diagonalele unei compozitii s-au dezvoltat intersectia
formelor de baza. Fara simplitatea initiala aceasta multiplicare isi pierde semnificatia
esteticd. Cu toate acestea preocuparile lui Johannes Itten in studiul culorii par sa
fi epuizat acest subiect, iar interpretarile sale teoretice sunt fundamentul picturii
din secolul XX.

40 1bidem, p. 76.

41 Ibidem.

42 Liviu Laz&rescu, Culoarea in artd, lasi 2009, p. 182.

43 Johannes lItten, op cit., fig. 57, p. 75.

44 Ingo F. Walther, Art of the 20th Century, KéIn 2000, p. 361.

4> Florin Maxa are o serie de lucrari in form& de hexagon in care relatia dintre forma si culoare are o
amprenta originala in spatiul romanesc.
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Dupa formularea relatiei dintre formele si culorile de baza, nu au intarziat
sa apara si experimente pe un numar mai mare de exponenti. Un asemenea test
experimental a fost aplicat in 1935 de Johann Hantzsch elevilor dintr-o scoala de
arta. Asocierile au avut rezultate comparative cu cele obtinute de Kandinsky cu
studentii de la Bauhaus*. Asocierea galbenului cu triunghiul a fost preferats de 30 %
dintre elevi, iar cu piramida 38%. Patratul a fost asociat cu rosu in proportie de 36%,
iar cercul a fost asociat cu albastrul in proportie de 21%, la acest procent se pot adauga
si asocierea cu sfera a acestei culori, intr-o proportie de 28%. Rezultatele pentru
dreptunghi au fost insa neconcludente deoarece nici o culoare nu s-a distins dincolo
de 20%, procent obtinut de verde. Autorul experimentului a adunat rezultatele pentru
formatul bidimensional al formelor de baza (triunghi, patrat si cerc), cu cele ale
corespondentelor tridimensionale (piramida, cub si sfera), iar rezultatele si-au dublat
efectul. Se obtine astfel un procent de 68% de asocieri ale galbenului si a nuantelor de
galben, cu formele ascutite triunghiulare. Se obtine un procent de 73% de asocieri ale
rosului si a nuantelor de rosu, cu formele rectangulare, iar un procent de sub 50%
(circa 49%) asociaza cu albastrul sau in general nuantele de albastru, cu formele
circulare®’. Constatdm c3 experimentul Hantzsch nu a putut s3 furnizeze rezultate
foarte precise, iar nuantarea culorilor a putut determina asocieri diferite. Adaugam
in sensul relativizarii unor rezultate si impactul pe care il poate avea proportia
elemenetelor implicate, asa cum fusese remarcat si in studiul proportiilor realizat
de Gustav Theodor Fechner®®. Supradimensionarea sau subdimensionarea formelor
de baza ar putea sa modifice modul in care subiectii se raporteaza vizual la aceste
asocieri forma-culoare.

Studiul culorii si al formelor a preocupat Thsa pe mai multi profesori din
grupul Bauhaus. Josef Albers (1888-1976) format in spatiul german a devenit profesor la
Weimar din 1920, iar pana la inchiderea scolii germane a ramas cu acest grup.
Profeseazd ulterior in SUA si dezvolt3 aici cercetdrile elaborate in mediul german. n
ciclul de lucrari intitulat Constelatii structurale din anii 1936-1939 si respectiv Omagiul
pétratului din anii 1950-1957,%° artistul impune o dominantd geometrizata culorilor,
dar pastreaza si plasticitatea acestora. Artistul nu a legat culoarea de formele de
baza, dar foloseste aceste forme pentru a experimenta alternantele nuantate ale unei
dominante. Intentiile sale devin si mai explicite in manifestul picturii perceptuale
(Yale Scientific Magazine, noiembrie 1965) in care a subliniat efectele de perceptie
antrenate prin campurile cromatice. Legat de impactul perceptiei cromatice artistul

46 Dan Mihailescu, Limbajul culorilor si al formelor, Bucuresti 1980, p. 51.

47 Heinrich Frieling, Das Gesetz der Farbe, Goéttingen / Frankfurt / Ziirich 1968, p. 171-172.
48 Dan Mihailescu, op cit., p. 52.

49 Constantin Prut, Dictionar de artd modernd, Bucuresti 1982, p. 15.
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spunea: ,,in stiinta - unu cu unu fac intotdeauna doi, pe cand in art3, rezultatul poate sa
fie trei, sau mai mult”. Prin aceste preocupari artistul a studiat impactul formelor
ordonatoare sub incidenta modificarilor cromatice in suprafete rectangulare®.
Teoria si practica se intrepatrund in lucrarile artistilor care si-au Tnceput cariera cu
avangarda si rezista in cdmpul creatiei si la debutul postmodernismului, ca o dovada
de continuitate a fenomenului in unele cercuri artistice.

Un asemenea continuator al raportarilor formale si cromatice a fost artistul
Max Bill (1908-1994). Cunoscut pentru rolul determinant in relansarea artei concrete
formulate de Theo van Doesburg, el pastreaza amprenta Scolii Bauhaus unde s-a
format intre anii 1927-1929, cu profesori precum Josef Albers, Wassily Kandinsky si
Paul Klee, iar schitele si desenele sale demonstreaza amprenta si importanta studiului
cromatic. Artistul studiaza implicatiile culorilor primare Tn compozitii in care se
experimenteaza spatiul gol al centrului, dar cu pastrarea unei continuitati unitare a
ansamblului. Chiar daca a activat Tn special ca sculptor, artistul a generat un adevarat
curent care a pastrat in arta contemporana interesul pentru formele si culorile de baza.
Eliberarea miezului lucrarii se pastreaza si la lucrarile de sculptura oferind o modalitate
de imbinare a planurilor pentru arta contemporana. Prin opera si prestigiul sdu Max
Bill reuseste sa mentina interesul pentru studierea relatiilor dintre culoare siforma in arta
europeana din anii '80, iar publicatiile realizate de Eugen Gomringer pastreaza
grupul artei concrete intre nucleele active din punct de vedere plastic.

ntre ciutirile legate de relationarea formei si culorii de la sfarsitul secolului
XX se remarca opera artistului Ingo Glass. Artistul nascut la Timisoara, a inceput studiul
artelor plastice la Scoala Populara din Lugoj, a urmat studiile universitare la Cluj, la
clasa maestrului Arthur Vetro, iar cariera artistica profesionistd o ihcepe la Galati®®.

S-a implicat in coagularea unui nucleu modern de arta la Galati si practica o
sculptura in metal de influenta constructivista. Artistul are o expozitie de amploare in
1975 la Galeria Simeza din Bucuresti si beneficiaza de atentia criticii de arta romanesti,
dar situatia politica din Republica Socialistd Romania 1l determina sa paraseasca tara
in 1979. Artistul s-a stabilit dupa plecarea din Romania la Miinchen si activeaza in
cadrul artistilor germani pasionati de constructivism si arta concreta. Pasionat de
opera lui Brancusi incearca sa identifice bazele structurilor formale. Artistul Ingo
Glass descopera principiile artei concrete prin relatia de prietenie intretinuta cu Max
Bill, continuatorul curentului de arta concreta din Europa. Expozitiile si simpozioanele
artei concrete la care este invitat din interiorul grupului stimuleaza la sculptorul Ingo
Glass dorinta de a identifica rationalitatea unei idei care sa transceada particularitatea

50 vanja Malloy, Intersecting Colors: Josef Albers and His Contemporaries, Catalog, 2015.
51 vasile Duda, Artistul Ingo Glass / Der Kiinstler Ingo Glass, in Intdinire / Begegnungen, Lugoj 1949-
2017, VL.
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fiecarei lucrari in parte si sa-i ofere claritatea geometriilor concrete. Perioada cautarilor
sale occidentale coincide cu vizitarea centrului Bauhaus de la Dessau, unde fara sa-si
propuna ajunge sa parcurga ,,chestionarul formelor si culorilor de baza”.

Cu prilejul vizitei unuia dintre spatiile scolii, Ingo Glass descopera materializata
ostentativ teoria Bauhaus. Triunghiul galben, patratul rosu si cercul albastru, dar
fiind n cautarea potrivirii unei cromatici pentru sculpturile sale ajunge la concluzia
unei noi sinteze. intre anii 1989-1992 are experimente pe aceasts tema a formelor
si culorilor de baza, astfel incat pregateste si primele expozitii axate pe aceasta
directie. Ingo Glass accepta asocierea triunghiului cu culoarea galbena, dar considera
patratul mult mai potrivit cu culoarea albastra, iar cercul adecvat pentru culoarea
rosie. Artistul simte ca aceasta tema a relatiei dintre formele si culorile de baza
trebuie reluata si experimentata in limbaj plastic.

Participarea in simpozioanele si expozitiile constructivist-concrete il aduc
pe Ingo Glass spre nevoia unei sinteze, n anii ‘80. Cautarile sale se concretizeaza prin
simplificari formale si identificarea unor geometrii puriste. Cromatica se subordoneaza
lucrarilor si nu are un rol de motor in expresivitatea formelor sculpturale, artistul
incearca sa lamureasca initial conceptul volumetriei si abia ulterior adapteaza campul
colorat la idea sculpturii. Artistul este Tnsa in aceasta perioada intr-o permanenta
framantare ca sa gaseasca ,acel ceva”!

Tn 1989 vizita aproape intdmpl&toare pe care o face cu profesorul Rudolf
Ortner la sediul Scolii Bauhaus la Dessau 1i ofera momentul intalnirii dintre
intrebarea artistica si raspunsul cautat. Sinteza sculpturii spre o geometrie purificata
a formelor de baza, iar din punct de vedere cromatic, spre culorile fundamentale i
se releva ca o oportunitate. Artistul marturiseste ca a descoperit in timpul vizitei,
langa un pian trei forme geometrice de mari dimensiuni, un triunghi, un cerc si un
patrat, colorate dupa principiile promovate in cadrul Scolii Bauhaus in galben, in albastru
si in rosu. ,,Atunci mi-am dat seama ca nu sunt de acord in totalitate cu aceasta
teorie, pentru mine cercul nu poate sa fie decat rosu, iar patratul se potriveste mult
mai bine cu culoarea albastra, dar triunghiul este mai potrivit cu galbenul”®2. Revine
ulterior si chiar fixeaza cu o pozad imaginea care a declansat imboldul cautarilor sale.
Urmeaza ani de dezbatere interioara si decantare a ideilor, de disputa fireasca cu
,»a sustine” sau ,, a nu sustine” o noua teorie pentru relatia dintre forma si culoare.

Are sens si expresivitate plastica amplificata forma circulara cu albastru sau
cu rosu? Are sens si expresivitate plastica suplimentara asocierea formei rectangulare,
a patratului ca forma geometrica purificata, cu rosu sau cu albastru? Demersul teoretic
adoptat din 1923 era acceptat in lumea artistica, iar adeptii Bauhaus |-au impus in

52 |bidem.
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arta secolului XX. Johannes Itten, parintele teoriei cromatice moderne a asumat aceasta
teorie, iar lucrarile de dupa 1970 sunt cunoscute in toata lumea de specialitate.
Practic aceste studii stau la baza conceptiilor scolii moderne de art. in acest context
Ingo Glass simte nevoia unor experimente si reflectii personale, iar anii care urmeaza
il aduc in fata unor mici machetari in care formele geometrizate sunt proiectate
negativ, ca spatii de lumina integrate in culorile fundamentale, sau pozitiv si imbracate
in culorile de baza, dar inserate Tn structuri constructiviste de forma unor turnuri.
Mixajul nu-l multumeste, iar purificarea formala specifica artei concrete 1l indeamna
la reductionisme si mai radicale. Dupa propria declaratie ,,mai intai am facut teoria si
apoi lucrarile”, si-a limpezit ideile, iar apoi convins fiind de coerenta optiunilor sale a
trecut la executie. Sculptura este arta care nu permite experimente la scara 1 la 1,
pentru ca implica costuri destul de mari de executie.

Oportunitatea experimentarii, a simplificarii formale s-a ivit dupa 1989 in
relatiile cu Romania. Revenit imediat dupa revolutia din decembrie 1989 in Romania
a reluat legaturile cu artistii romani de care il legau vechi prietenii, iar la Galati, orasul
in care a inceput sculptura monumentala constructivista 1i oferea oportunitatea
realizarii unei noi lucrari de mari dimensiuni. Santierul naval din Galati, putea sa
rezolve fara probleme tehnice deosebite executia sculpturii si isi putea permite aici,
sa fie mai radical decat fusese in cadrul unor lucrari anterioare. Sculptura urma sa fie
amplasata pe faleza dunareana a orasului in ambianta unui parc sculptural, poate cel
mai dinamic in ceea ce priveste sculptura romaneasca din secolul XX.

Artistul preferd in 1991 sa execute o sculptura din metal de 13 m inaltime,
o0 piramida vopsita complet in galben. Triunghiul galben asezat in spatiu, prin intersectia
n cruce cu doua planuri, inscria bidimensionalul in tridimensional, si supradimensiona o
forma pura, asociata cu o culoare pura. La baza piramidei artistul a fixat prin laturile
sculpturii un patrat, iar acesta este inscris intr-un soclu circular de beton. Piramida
Soarelui este prima lucrare de arta concreta a artistului, dar era oare suficientd aceasta
purificarea formalad cautata? Miezul aerat al lucrarii a pastrat pe intradosul laturilor
piramidei formele arcelor din care s-a nascut, parca artistul a dorit sa-si pastreze inca
relatia formala cu lucrarile anterioare constructiviste. Structural si estetic a preferat
sa pastreze o relatie de forma cu lucrarile proiectate in trecut. Dimensiunea impunatoare
a lucrarii i dovedea ca armonia dintre gol si plin, proportia ansamblului si cromatica
pot prin ele insele sa completeze suficient expresivitatea formelor pure.

Experimentul ,,Piramidei galbene” din Galati a continuat in 1993 cu proiectul
,Piramidei rosii” din Neu-Ulm. Artistul este convins ca rosul este o culoare dinamica,
de mare vizibilitate si nu accepta relationarea expresiva a culorii respective cu patratul,
dar oare triunghiul poate si revendice aceastd culoare? Tn piramida din Neu-Ulm
artistul 1si exprima ideile si indoielile aferente anului 1993, chiar daca lucrarea s-a
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terminat efectiv (din cauza obiective, dar cu respectarea planurilor initiale) doar in
1998. Rosul nu este pentru artist culoarea unghiurilor si a diagonalelor. In miezul lucrérii
artistul a proiectat un ritm dinamic din verticale care aveau rol structiv si expresiv, dar
solutia simplificarii se impunea ca fiind solutia cea mai agreata.

Pe parcursul anilor 1990 artistul a participat la tot mai multe Tntalniri,
simpozioane si expozitii ale artei concrete, iar ideea sintezei dintre forma si culoare
se limpezeste si se amplificd convingdtor spre continuarea acestor demersuri. Artistul
pregateste Tn 1996 o expozitie la Muzeul Vasarely din Budapesta in care sustine noul
demers plastic, iar in 1997 este prezent la Muzeul de Arta Concreta din Ingolstadt,
iar reactia pozitiva a unor reprezentanti ai artei concrete? il incurajeazé s continue
demersul artistic materializat dupa 1990.

Peter Volkwein, directorul Muzeului de Arta Concreta din Ingolstadt a facut
prima comparatie intre teoria Bauhaus si teoria Glass, chiar cu ocazia acestor expozitii.
,,Glass oglindeste conceptia a doi mari maestri ai stilului Bauhaus, si anume Johannes
Itten, care n stilul formal al culorilor asociaza patratul cu culoarea rosie, triunghiul
cu culoarea galben3, iar cercul cu albastru, in mod asemanator cu solutiile elaborate
de Wassily Kandinsky. Ingo Glass pe de alta parte sustine, in mod curajos teza conform
caruia culoarea rosie este purtatoarea unei miscari circulare exclusive a cercului, in
mod corespunzator galbenul drept culoare agresiva corespunde formei agresive a
triunghiului, respectiv albastrul, drept culoare calma, are aceleasi caracteristici cu
forma patratului.”

Asadar teoria bazata pe relatia dintre formele de baza si culorile de baza de
la Tnceputul secolului XX, in cadrul Bauhaus si consolidata in deceniile urmatoare, a
fost reformulata. Folosirea diferita a culorilor, adica utilizarea unor patrate albastre
si cercuri rosii, deci inversa fata de formularea teoriei Bauhaus se regaseste in
sculpturile realizate de artistul Ingo Glass.

Stabilitatea geometrico-plastica a triunghiului se bazeaza pe un echilibru
dinamic, unghiurile acestuia directioneaza forte tensionate care imprima dinamism
formelor de baza din familia triunghiului®®. Intalnirea dintre o verticald si o oblic3,
cu valente ascendente sau descendente genereaza o stare de tensiune, de forta, de
presiune gata sa declanseze o energie — acesta este asa numitul efect al unghiurilor
ascutite®®.

53 Artistul are de la finalul anilor ‘80 o strans3 legatura cu Max Bill, initiatorul grupului, iar dupa 1994
a continuat legaturile cu Eugen Gomringer, teoreticianul grupului si Peter Volkwein directorul
Muzeului de Arta Concreta din Ingolstadt.

>4 Mihaly Jené Bartos, Compozitia in picturd, lasi 2009, p. 80.

55 lon Truica, Arta compozitiei, lasi 2011, p. 30.
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Patratul este considerat o figura geometrica perfectd pentru ca tensiunile
sale angulare se neutralizeaza reciproc, prin sensurile centrice si excentrice generate.
Forma patratului se distinge printr-o stabilitate perfectd si o proportie ideald®.
Cercul in schimb are o potentialitate mai dinamica prin tensiunile sale radiale, cu
sensurile convergente si divergente, centrice si excentrice, centripete si centrifuge,
care sugereazi o miscare continud de rotatie, de plecare si revenire. in plan conceptual
cercul poate sa fie considerat un poligon regulat cu numar infinit de laturi, cu o
pulsatie pe directia axelor acestora®’.

n realitate chiar de la prima lucrare teoretici pe aceastd tema scrisa de
Kandinsky se preciza foarte clar ca relatia dintre forma si culoare argumentata
teoretic, nu este singura relatie posibila din punct de vedere estetic. Orice grupare
diferita intre forma si culoare determina o relatie de tensiune dinamica, o premisa
de transformare spre starea de echilibru. Tn cunostinta de cauzd, artistul poate s
speculeze aceste aspecte. Chiar in lucrari care apartin lui Kandinsky si ai altor membri
Bauhaus sau ai picturii geometrice, apar combinatiile enuntate de Ingo Glass. In acest
context putem sa afirmam ca teoria apare doar acum, odata cu lucrarile realizate
dupa 1990 de Ingo Glass?

Au existat experimente plastice nenumarate si inainte si dupa aceste teorii,
artistii au fost si sunt liberi sa utilizeze culoarea si formele in orice context considera
ei util pentru atingerea expresivitatii propuse. Formularea principiilor dintre culorile
si formele de baza s-au dezbatut pentru prima data cu artistii de la Bauhaus, aici s-a
cristalizat conceptul. Asadar experimentele anterioare se revendica mai greu ca
puncte de plecare, pentru ca ele chiar daca au existat nu au generat un curent, un
mod de a vedea lucrurile de un intreg grup. Tot asa si cu modificarea acestor principii,
au fost artisti care au introdus Tn unele dintre lucrarile lor asocieri comparabile cu cele
gestionate de Ingo Glass, chiar Tnainte de anii ‘90, dar experimentul lor nu a devenit
o definire de principii, asa cum s-a intamplat la Ingo Glass.

Prezenta cercurilor rosii in lucrarile lui Kandinsky nu-l transforma intr-un
adversar al propriei teorii. Tot asa prezenta unor triunghiuri rosii, patrate albastre si
cercuri rosii in lucrarile constructiviste realizate de Lyubov Popova (1889-1924) sau in
afisele manifest ale lui Naum Gabo (1890-1977), nu transforma experimentele respective
in manifeste de asumare ale unor relatii teoretice intre forma si culoare. La fel putem
sa identificam lucrari realizate de Janos Fajo, Ildiké Téth, Mihaly Bucskd, Krisztina
Szinger, Irén Vigh, Baldzs Pataki, Eva Banyasz s.a. care continud in arta contemporand
maghiara traditia intersectiilor geometrice utilizate de Moholy-Nagy, in compozitii
dinamice care sintetizeaza relatii estetice intre forma si culoare. Janos Fajo publica
chiar un studiu teoretic in care analizeaza metodele si relatiile de culoare dintre formele

56 Mihaly Jené Bartos, op cit., p. 81.
57 Ibidem, pp. 83-84.
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geometrice®. Intr-un afis din 1986 realizat pentru Galeria Jézsefvarosi artistul utilizeaza
chiar in mod explicit o compozitie cu un cerc rosu, un dreptunghi albastru-violet si un
fragment de triunghi galben®®, dar nu insoteste experimentul de o asumare efectiva
a principiilor teoretice NewBauhaus. Un experiment oarecum similar este si sigla
Scolii Internationale de Film din San Antonio de los Barios, din Cuba, fondata de Fernando
Birri in 1986, care pe fondul unui disc rosu are suprapuse un patrat albastru si
respectiv un triunghi galben, dar si aici lipsesc asumarile conceptuale ale unui demers
plastic prin care sa se genereze o schimbare. Mai aproape de spatiul nostru poate
sa fie invocata actuala sigla de promovare a Universitatii Nationale de Arta George
Enescu din lasi in care se combina formele si culorile de baza analizate®®. Constatdm
diversitatea si aplicabilitatea acestor principii Tn designul ultracontemporan si
intelegem diferentele dintre teoria si practica artelor plastice actuale.

Din aceastd perspectiva, se cristalizeaza intr-adevar, asa cum a formulat
Peter Volkwein, o comparatie intre cele doua puncte de vedere Kandinsky - Glass.
n opinia specialistului, ,,istoria artei va trebui si gdseasca candva o dovadi referitoare
la cine are dreptate!” Raspunsul la aceasta intrebare a fost cautat Tn mai multe
medii stiintifice prin anii ‘90, fara sa fie neaparat o incercare de lamurire plastica,
cat mai ales psihologica. Dupa modelul testului Kandinsky s-a incercat reanalizarea
acestor relatii a formelor de baza si a culorilor de baza. Un asemenea test psihologic
a fost lansat in 1990 in spatiul american pentru a sustine noi asocieri intre formele
si culorile de baza. Triunghiul ramane intr-o asociere fireasca cu galbenul pentru ca
este o materializare a luminii, asa cum si culoarea galbena este. Cercul este
interpretat ,,intr-un mental cultural occidental” ca fiind un loc al vitalitatii, iar ,viata
are culoarea sangelui”. Patratul este explicat ca fiind expresia stabilitatii inca de la
Euclid, iar cu albastru se construieste o ,stabilitate a spatialitdtii”®®.

La aproximativ 80 de ani dupa chestionarele lui Kandinsky, la Muzeul de
Arta Moderna, MoMA din New York, s-a aplicat un nou chestionar. Repondentii
chestionati in acest mediu, din anul 2009, au oferit rezultate doar partial clarificate®?.
Triunghiul a fost asociat cu culoarea galbena de 46% din repondenti, iar 41% l-au
asociat cu rosul si 13 % cu albastrul. Patratul a fost asociat in proportie de 48% cu
albastrul, doar 29% l|-au asociat cu rosul si 23% cu galbenul. Cercul a fost asociat in
proportie de 38% cu albastrul si 31% l-au asociat cu rosu si tot 31% cu galbenul®,

%8 Janos Fajo, Plane painting (The Way — The Method), Budapesta 1999.

52 Ibidem, p. 56.

80 https://www.arteiasi.ro/, din 10 octombrie 2018.

61 Herbert Bayer, Triangle, Square, Circle: A Psychological Test, 1990.

62 https://www.scribd.com/document/100083092/The-Populist-Bauhaus si
http://www.ethanresnick.com/bauhaus.pdf, din ianuarie 2018.

83 The results from MoMA's posting of Kandinsky's questionnaire for its 2009 Bauhaus exhibit. Results
from 2009 until May 6, 2012.
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Rezultatele obtinute la Muzeul MoMA din New York par asadar sa confirme
relatiile dintre forma si culoare pentru care a optat si Ingo Glass, dar nu chiar in
totalitate. in mod evident galbenul este asociat cu triunghiul, dar totusi este vorba
de un procent de sub 50%, dar majoritatea au aceasta optiune. Interesanta este
insa si relationarea pentru rosu a circa 41% dintre repondenti, deci tot un procent
mare. Consideram cd ambele procente confirma perceptia dinamica pentru cele
doua culori calde. Cu cat discutam de tonalitati mai calde si mai luminoase cu atat
asocierea cu forma triunghiulara creste. Aceasta asociere devine utila daca trebuie
sa relationam rosul cu patratul sau cu cercul, deoarece trebuie sa vedem care ar fi
forma mai dinamica ca sa vedem spre cine s-ar putea translata optiunea asocierii
rosului Tn cazul in care, prezumtiv, nu am aduce triunghiul in atentie. Devine astfel
posibil sa consideram ca datorita asocierii rosului cu triunghiul, pentru dinamica sa,
ar fi putut opta pentru cerc si ar creste asocierea acestuia cu o culoare dinamic. Tn
acest context procentul de 31% pentru asocierea culorii rosii cu cercul ar creste
posibilitatea acestei asocieri. Asocierea patratului cu albastrul are cel mai confortabil
procent de asociere (adica 48%) deci stabilitatea figurii pare foarte apropiata de
culoarea albastra. Totusi nu putem sa ignoram ca circa 38% au asociat culoarea
albastra cu cercul, deci formula Bauhaus am spune ca are in continuare adepti.

in cadrul acestei teme de cercetare a fost aplicat si la nivelul societtii
contemporane romanesti un chestionar prin care sa se sondeze eventuale asocieri
ale formelor si culorilor de baza. Modelul chestionarului a fost realizat dupa modelul
chestionarului Bauhaus, iar repondentii au fost invitati sa relationeze cele trei forme
geometrice de baza, cu cele trei culori primare. Chestionarele au fost aplicate la
Bistrita in anul 2018, elevilor cu varste cuprinse intre 16-19 ani (clasele a Xl-a si a XlI-a)
participanti la Olimpiada Nationald de Arte Vizuale, Arhitectur si Istoria Artelor. Tn
cadrul olimpiadei chestionarele au fost aplicate in prima zi de participare la proba de
desen, pe un numar de 500 de repondenti. Elevii chestionati au participat din toate
judetele tarii, insumand 475 de participanti, iar restul de pana la 500 de repondenti
s-a completat cu voluntarii Liceului de Arte ,,Corneliu Baba”, din Bistrita, care au
participat la eveniment ca membrii organizatori si se incadrau la categoria de varsta
la care s-a aplicat chestionarul. Participarea si completarea chestionarului a fost
optionald pentru toti participantii la olimpiada. Rezultatele obtinute nu pot sa fie
considerate un rezultat incheiat al acestei analize, dar prin aplicarea la nivel national
au o valoare reprezentativd considerabild. Tn cadrul chestionarului aprovimativ
10% din repondenti nu au completat chestionarul, I-au completat partial sau au
selectat mai multe optiuni, astfel incat nu s-a putut detecta care a fost alegerea
repondentului, iar chestionarele respective nu au fost introduse in calculul final al
procentelor. Aceste rezultate nepronuntate sau nule au fost cuantificate in categoria

161



VASILE DUDA

raspunsuri neconcludente. Dintre repondentii care au completat corect chestionarele
s-au consemnat rezultatele in procente intregi, deci s-a renuntat la cuantificarea
zecimalelor. Triunghiul a fost asociat in proportie de 39% cu culoarea galbena, 36%
cu culoarea rosie si 24% cu culoarea albastra. Cercul a fost asociat in proportie de
39% cu culoarea rosie, 37% cu culoarea galbena si 23% cu culoarea albastra. Patratul
a fost asociat in proportie de 52% cu culoarea albastra, 25% cu culoarea rosie si 22%
cu culoarea galbena.

Chestionarul aplicat la Bistrita Tn 2018 este apropiat de rezultatele inregistrate
la New York in 2009, dar ofera asocieri partial diferite fata de cele obtinute in testul
Bauhaus. Procentul de asociere al culorii galbene cu triunghiul se confirma, dar
constatam ca procentul de asociere al rosului cu triunghiul a crescut fata de testele
anterioare. in pandant cu cercul, constatdm c3 se confirm3 asocierea cu rosul, dar
cd a crescut semnificativ si asocierea cu galbenul. In ceea ce priveste asocierea
patratului cu albastrul procentele sunt si mai concludente, iar rezultatele asocierii
promovate de Bauhaus nu se probeaza.

Cresterea semnificativa a asocierii patratului cu culoarea albastra indica o
confirmare a ultimelor sondaje aplicate pe aceste relatii, si deci o infirmare a teoriei
Bauhaus. in schimb relationarea apropiata a galbenului si rosului cu forma triunghiului
poate sa indice o modificare treptata a rezultatelor anterioare, la fel s-a constatat si
pentru relationarea cercului cu galbenul si cu rosul. Am spune ca rezultatele sondajului
arata o apropiere intre asocierea celor doua forme dinamice, cercul si triunghiul,
intre cele doud culori, rosul si galbenul. Tn cadrul actualului chestionar putem si
spunem ca teoria Glass s-a confirmat, dar nu este exclusa in viitor o evolutie spre
asocierea preponderenta a galbenului cu cercul si a triunghiului cu rosul.

Nu putem sa precizam daca asocierile cromatice pot sa fie influentate de
categoria de varsta, sau de alti factori. Repondentii care au parcurs chestionarele
sunt printre tinerii cu preocupari artistice active, iar raspunsurile lor nu pot sa fie
considerate complet neavizate, dar nici nu putem sa le consideram rezultatul unor
opinii specializate. Conform programei scolare pana la nivelul clasei a Xl-a se parcurg
curentele si avangardele secolului XX, dar nu se abordeaza ca un subiect explicit
teoretizarea relatiei dintre forma si culoare. Cu toate acestea se presupune ca relatiile
descrise de Kandinsky sunt cel putin partial cunoscute, iar raspunsurile repondentilor nu
au mers totusi in aceasta directie conturata si sustinuta in artele plastice de la inceputul
secolului XX.

Putem oare sa consideram cele doua teorii opuse una fata de alta? Lipsa
unei claritati deosebite a probelor pentru aceste formule teoretice pot sa argumenteze
si lipsa lor de pragmatism, sau ca asocierea riguroasa intre geometrie si cromatica,
intre forma si culoare este totusi o utopie. Experienta personala a fiecarui individ
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influenteaza foarte mult aceste interpretari. Discutam pe de o parte de experiente
si influente traite de fiecare, deci senzatiile asociate sunt influentate de mediul din
care provine individul. Daca a crescut si traieste intr-un mediu dominat de natura
poate sa asocieze culorile cu fenomenele naturale pe care le cunoaste. Daca a fost
mai apropiat de un mediu mai artificial si puternic urbanizat, ar putea sa faca asocieri
mult mai detasate de fenomenele naturale, iar semnele desenate sa fie preponderente
n asocieri. Dorim sa atragem atentia ca in situatia in care suntem impresionati de natura
s-ar putea sa avem tendinta sa pornim in rationamentul nostru de la impactul culorii,
astfel asocierea culorii albastre cu cerul si cu apa devine fireasca, iar asocierea
secundd este in mod firesc cu cercul. Tn fapt, chiar acesta a fost si rationamentul pe
care putem sa-l deducem din opera scrisa de Kandinsky. Daca incercam sa cautam
culori pentru formele geometrice s-ar putea sa ajungem la concluzii mai abstracte
subordonate geometriei puriste, dar daca avem inclinatii spre sensibilitatea cromatica si
incercam sa gasim forme pentru culori s-ar putea sa generam asocieri diferite.
Interpretarea diferentiata dintre sensibil si rational a fost remarcata in literatura de
specialitate de mai multi cercetatori® care au constatat c3 petele de culorare provoac3
n plan subiectiv, reactii afective, iar formele antreneazd asocieri intelectuale®.

Peste toate acestea trebuie sa acceptam ca repondentii din 1923 nu sunt
aceiasi cu cei din 2009 si 2018, mediul celor de la inceputul secolului XX a fost mult
mai dependent de mediul natural, fata de cei de la inceputul secolului XXI. Cresterea
independentei fata de naturd a putut sa imprime o artificializare si o abstractizare a
gustului. Asocierea albastrului cu cercul si adancimea sau profunzimea circulara a
apei, asa cum explica Kandinsky in studiul sau, s-ar putea sa nu se mai intample la fel
de usor. Din contra asocierea cercului cu butoane, leduri sau alte atribute similare,
produse de tehnica contemporana, poate sa fie mult mai la indemana si sa produca
relatii de asociere mai degrabd cu culoarea rosie. in influentarea repondentilor mai
trebuie sa luam in calcul si influenta traditiei formale. Daca repondentii au remarcat
sau cunosc teoria Bauhaus, pot sa fie influentati de relationarea formelor si culorilor
de baza. Rudolf Arnheim a concluzionat in studiile sale, ca intelegerea si asumarea
simbolisticii cromatice si formale din arta este strans legata de latura culturologica a
indivizilor angrenati in acest proces®. Tehnologia si sistemul de educatie au stimulat
gandirea abstracta la repondentii actuali, iar reinterpretarea acestor relatii pot sa
indice modificari ale perceptiei umane.

64 Ernest, G., Schachtel, Experimential Foundations for Rorschach's test, New York 1966, p. 10.

85 Dan, Mihdilescu, op. cit., p. 48.

66 Rudolf, Arnheim, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele vizuale, Editura Polirom,
lasi 2012, p. 10.
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n urma analizei inclindm s3 considerdm fenomenul perceptiei diferite ca o
evolutie fireasca in timp, practic diferentele intre anii 1923 si 2018 pot se reflecte
o schimbare treptata a modului in care percepem relatiile dintre forma si culoare
sau a modului in care percepem mesajul artistic de la o generatie la alta. Probabil
pentru analiza unei asemenea modificari ar trebui aplicat constant, la diferite
intervale de timp, pe categorii similare si in conditii aproape similare, iar contabilizarea
rezultatelor ar putea sa furnizeze rezultate mult mai pertinente pentru grupul
investigat. Nu putem sa consideram aceste rezultate concludente pentru un punct
de vedere general, ci doar un reper comparativ limitat la spatiu si timp, dar util
pentru intelegerea complexitatii fenomenului studiat.

n opinia noastra cele doud moduri de interpretare nu sunt contradictorii,
asa cum se formulase initial in cercul artei concrete, ci complementare in timp.
Chestionarul formulat de Kandinsky a cules informatii corecte pentru timpul sau,
dar odatd cu dezvoltarea tehnologica societatea si-a abstractizat modul de
intelegere si de raportare la mediul inconjurator. Intr-un asemenea context omul
contemporan asociaza mai rapid forma circulara, mai dinamica prin aspectul sau cu
o culoare mai dinamic3, deci cu rosul si nu cu albastrul apei. in situatia in care Ingo
Glass a intuit aceasta abstractizare a perceptiei umane demersul sau nu este
contrar celui inceput de Kandinsky ci 1l completeaza, sau il adapteaza la modul in
care se contureazd perceptia umana in mileniul 117, Chiar utopica limitare la trei
forme de baza si trei culori principale, asociate si combinate, doar in aceasta formula
limitata, cu excluderea multitudinii cromatice si formale existente in mediul natural,
deriva tot din conceptul sintetizator si avangardist al Bauhausului de la inceputul
secolului XX. Prin demersul sau artistul a asumat principiul esteticii minimaliste si
geometrice bazate pe formele si culorile de baza si le-a adaptat, le-a aplicat, la
cerintele timpului s3u. Tn plus, chestionarul de la Bistrita a confirmat ultima teorie,
dar imprima si probabilitatea unor rearanjari viitoare.

Utopia relationarii formelor si culorilor de baza I-a determinat pe Johann
Itten sa caute corespondente formale si pentru culorile secundare. Daca aplicam
demersul teoretic dezvoltat de Itten la noua interpretare, violetul ramane n asociere cu
elipsa sau cu un patrat care a fuzionat cu cercul, deci o combinatie intre patratul
albastru si cercul rosu. in schimb verdele se translateaza spre trapez, adica spre o
combinatie intre triunghiul galben si patratul albastru. Culoarea orange, combinata
intre triunghiul galben si cercul rosu se asociaza cu un triunghi cu laturi rotunjite.
Ramane in aceeasi logica a abordarii sa vedem daca culoarea verde este mai dinamica

67 vasile, Duda, Mostenirea formald, versus creatie formalé in opera artistului Ingo Glass, in Fragmentarium,
Studii interdisciplinare in onoarea lui Aurel Chiriac, Editura Muzeul Tarii Crisurilor, Oradea 2016,
p. 389.

164



ASOCIERI INTRE FORMELE GEOMETRICE DE BAZA SI CULORILE PRIMARE, DE LA WASSILY KANDINSKY LA INGO GLASS

fata de orange ca sa vedem daca noile asocieri sunt mai justificate. Suntem insa in
aceeasi dubla perceptie preponderent naturala sau preponderent abstracta. Daca
asociem verdele cu vegetatia, forma propusa de Itten este mai potrivita prin
rotunjimile sale, daca asociem insa forma respectiva cu o culoare dinamica, balanta
inclind spre luminosul orange, desprins din dinamica luminoas a triunghiului galben. in
experimentele artistilor contemporani apar interpretari apropiate de teoriile legate
de relatia dintre forma si culoare, asa cum apare in lucrarile minimalist - concrete
ale artistului Mangold Robert — lucrarea Attic Series Il ofera chiar o interpetare intre
geometria unui trapez si campul cromatic unitar al unor tonuri de ocru. Artistul
exploreaza geometria cromatica a proportiilor prin aplicarea unor campuri cromatice
unitare in forme geometrice minimaliste®. Teoria si practica se intersecteazd
asadar in experimentele plastice contemporane si confera relatii comparative cu
valente intuitive si concrete in acelasi timp.

n toatd dezbaterea noastrd cu asocieri formale si cromatice constatam c3
racirea, luminarea sau alte amprente adaugate vizual sau mental culorilor respective, fac
ca stabilirea unui statut unic sa se relativizeze. Discutia pe marginea factorilor care
au putut sa influenteze, sau influenteaza stabilirea acestor relatii de forma si culoare se
dovedeste utila pentru intelegrea fenomenului in sine nu pentru a stabili in mod
obligatoriu un punct de vedere unic si general valabil, aplicabil in orice conditii, in orice
context, in orice timp si spatiu. Arta si cultura contemporana nu-si mai propune
transmiterea unor valori stabile. Ea implica o permanenta punere in discutie, fiind
legata de o permanenta interogatie asupra organizarii, comunicarii si finalizarii unei
culturi aflate intr-o permanenta devenire®.

Demersul artistic intreprins de Ingo Glass dupa 1990 a relansat in arta
contemporana problematica formelor si culorilor de baza, a conceptelor bazate pe
geometria estetica. Tematica este cunoscuta in arta plastica, dar forta reafirmarii
intr-un concept innoit a teoriei formelor si culorilor de baza determina reanalizarea
si continuarea improspatata a ceea ce a inceput cu Kandinsky, Mondrian, Malevici,
Theo van Doesburg si intregul grup abstractionist de la Tnceputul secolului XX, dar
care s-a relansat la o jumatate de secol mai tarziu cu Josef Alberts, Max Bill, Mark
Rothko, Yves Klein si reuseste la un secol distanta de aparitia fenomenului sa-si
gaseasca o noua personalizare si aplicare, cu interpretarea impusa de Ingo Glass.

La nivel european cautarile legate de expresivitatea cromatica au continuat
dupa experimentele de la inceputul secolului XX in directia ajustarii din proportie a
efectelor sensibilitatii cromatice. Artistii surprind Tn opera lor asocierile de forma si

68 Lee, Beard, Adam, Butler, Claire, Van Cleave, Diane, Fortenberry, Susan, Stirling, The Art Book,
Editura Phaidon, Londra, reeditat 2011, p. 347.
69 René Berger, Mutatia semnelor, Bucuresti 1978, p. 448.
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culoare fara sa fie Tn mod obligatoriu implicati in teoretizarea fenomenului in sine.
Cu aceste preocupari de proportionare si dozaj se claseaza si dominantele cromatice
utilizate de Mark Rothko (1903-1970), dar nuantarile cromatice cu plaje extinse
surprind efecte nebanuite ale picturilor. Constatam insa predilectia pentru compuneri
cu verticale si orizontale, o regularitate de tip De Stijl, care asigura un cadru relativ
calm pentru a evidentia Tn mod special sensibilitatea culorii. Dominantele cromatice
se axeaza la Rotko pe culorile de baza (lucrarea Yellow, Red, Blue / Galben, rosu, albastru,
chiar deschide coperta unui album al artistului)’®, dar experimenteaza si efectele unor
luminari personalizate, ale nuantelor utilizate. Lucrarile din anul 1968, experimente
fara titlu, aduc in atentie cdmpuri extinse, doar rosii, doar galbene si doar albastre, ceea
ce tine deschis capitolul studierii culorilor de baza si a efectelor generate de utilizarea pe
campuri foarte extinse’?. Pictorii au pastrat obsesia analizei complementarelor, dar nu s-
au incorsetat si de experimentarea relatiei obiective sau personalizate cu formele de
baza. Barnett Newman chiar are experimente in care inca din titlu anunta interesul
pentru relationarea culorilor de bazd’? si le imbina in suprafete disproportionate,
dar extrem de sugestive. Dominantele cromatice sunt asociate cu texturi, iar rosul,
galbenul si albastrul se intersecteaza cu relieful sculptural si problematizeaza tactilitatea
dintre natural si nenatural prin lucrarile RE 33 The Gilded Spheres si RE 26 realizate de
Yves Klein’®. Preocuparea combindrii culorilor de baza in contexte formale, dar bazate
pe texturi apar sila IKB 75, MG17, MP16 si respectiv la Ex Voto for the Shrine of St. Rita
in Cascia’, iar casetajele colorate reusesc si genereze expresii cromatice innoite.
Experimentele spatialitatilor cromatice continua si Tn a doua parte a secolului XX, dar
tendinta este de a transforma spatiul pictural intr-un spatiu obiectual. Glinter Forg
realizeaza in anii ‘80 un triptic alcatuit dintr-o compunere a unor cdmpuri bidimensionale
care genereaza spatialitati surprinzatoare”. Aceste preocupari puriste au continuat si
n anii “90 1n cadrul artei concrete europene. Campul cromatic monocrom il regasim si
in pictura radicald practicata in SUA (anii ‘90), de artistii Joseph Marioni (ex. Lucrarea
Blue Painting, 1994) si Frederic Thursz (lucrarea Vixen, 1989) prin intinderi uniformizate
cromatic cu dominante care ecranizeaza texturile psihologice’®.

n proiectele instalatiilor contemporane, fira sa existe declaratd asocierea
sau preocuparea cu formele si culorile primare constatam ca s-au pastrat aceste
caracteristici pentru ca sunt in fapt asociate cu caracteristicile artei actuale.

70 Jacob Baal-Teshuva, Mark Rothko, Pictures As Drama, KéIn 2003.

% Ibidem, p. 91, 80, 81.

72 Lucrarea Who's Afraid of Red, Yellow and Blue I, 1966, aflata intr-o colectie privatd din New York
73 Hannah Weitemeier, Yves Klein, International Klein Blue, KéIn 2001, p. 46, 47.

74 Ibidem, pp. 70-71.

7> Ingo F. Walther, Art of the 20th Century, Kéln 2000, p. 360.

76 Ibidem, p. 393.
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Consideram sugestive in acest sens sculptura intitulata Soarele, realizata de Nicolas
Schoffer printr-un disc rosu care reflecta cu efecte pozitive si negative o lumina
coloratd”’ ce sugereazd umbrele purtate ale artei clasice. Asocierea cercului rosu cu
activismul solar lumina-umbra, are expresivitatea si perfectiunea designului specific
obiectului ultracontemporan.

Din analiza ultimului secol de arta abstracta si de studiu a teoriei formelor
si culorilor de baza constatam o predilectie a pictorilor pentru dezbaterea subiectului.
Accentuarea importantei formeiin ierarhizarea perceptiei obiectuale il face pe Ingo
Glass sa obtina rezultate diferite de cele ale pictorilor — nu este exclus ca din zona
picturii sa se contureze si critica interpretarii cromatice propuse de artist. Istoria
sculpturii nu remarca cautari atat de atente si cu preocupari atat de fundamentate
in domeniul cromatic, in randurile acestei arte. Asadar Ingo Glass este o noutate in
aceasta zona prin fuziunea atat de unitara dintre forma si culoare. Poate ca o buna
comparatie se poate gasi doar la Georges Vantongerloo (1888-1965), cu a sa compozitie
sculpturala cu rosu, galben si albastru, realizata in 1918, un inaintas al artei concrete
generat de estetica De Stijl’. Culorile primare se combin3 ins3 la Ingo Glass cu o
grija speciala pentru proportionare. Admirator al lui Brancusi el a cautat mereu sa
aplice principiul enuntat de maestrul sculpturii romanesti si universale: Proportiile
interioare ale obiectului — acelea vd spun totul”. Prin utilizarea matematicii in
conceptia lucrarilor sale Georges Vantongerloo |-a influentat si pe Max Bill, iar noua
sculptura concreta a imprumutat principiul sau: matematica ne ajutd sd intelegem
relatiile existente intre formele geometrice®.

Arta europeana si americana poarta amprenta experimentelor avangardiste
de la inceputul secolului XX, iar noile nise identificate de artistii contemporani au
amplificat si mai mult autenticitatea acestui fenomen. Constient de importanta
promovarii, a prezentarii demersului plastic dincolo de importanta continutului in
sine, artistul Ingo Glass s-a angajat dupa anii ‘90 intr-un incarcat program expozitional.
Activ n Germania, artistul expune tot mai des in Romania si Ungaria, iar Elvetia si
Olanda i gazduiesc numeroase expozitii. Aldturarea lucrarilor lui Ingo Glass cu cele
ale lui Mondrian de la Amersfoort si Max Bill la Zirich, au un impact simbolic si il
fac cunoscut cu mai multa autoritate.

n spatiul romanesc artistul Ingo Glass a prins perioada liberalizérii relative
din preajma anului 1968, a improspatarii artelor plastice si a unor contacte reactivate

77 Nicolas Schéffer, Teoria oglinzilor, in Secolul XX, 3-4-5, 1983, pp. 128-129.

78 Ingo F. Walther, op.cit., p. 455.

72 Matei Stircea-Craciun, Tratat de hermeneuticd a sculpturii abstracte, perspectivd endogend. Brdncusi
simbolismul hylesic, Targu Jiu 2016, p. 233.

80 Walter Zanini, Tendintele sculpturii moderne, Bucuresti 1977, p. 150.
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cu Occidentul. Centrul artistic de la Timisoara se remarca acum ca un varf de lance al
schimbarii. Aici este activ primul grup artistic experimental cu Roman Cotosman,
Constantin Flondor si Stefan Bertalan, iar prezenta de la Bienala Constructivista de la
Nirnberg, din 1969, a marcat o recunoastere internationald a intregului cinetism
romanesc®. Tn nucelul artistic timisorean au pendulat Zoltdn Molnar, Diet Sayler,
Doru Tulcan, Elisei Rusu, lon Gaita, iar interesul pentru legile formelor plastice s-a
propagat ca un model de bune practici la nivel national®2. Grupul Sigma extins cu
influente si spre alti apropiati, a amprentat Tn epoca un Victor Ciato si Florin Maxa la
Cluj, sau de Pavel llie, Serban Epure, Horia Bernea, Paul Neagu si partial lon Bitzan, iar
mai tarziu Stefan Sevastre®. La Cluj, dupa 1970, artistul Florin Maxa obtine rezultate
concludente prin sintezele sale formale bazate pe hexagon si sisteme combinatorii, &
iar Victor Ciato renunta la forma concreta in favoarea libertatii experimentale cromatice.

Ingo Glass este in contact cu aceste tendinte fiind enumerat in grupul artistilor
deschisi spre neoavangardele postbelice alaturi de: Nicolae Saptefrati, Bella Crisan,
Napoleon Tiron, Ovidiu Maitec si Doru Covrig?. Blocajul ideologic al Romaniei le-a
impus la o parte dintre artistii care au inceput in anii '70 aceste cercetari novatoare,
sa emigreze n tarile Europei Occidentale, asa cum s-a intamplat cu Paul Neagu,
Roman Cotosman, Ritzi si Peter Jacobi, George Apostu, Nicolae Fleissig, Matei Lazarescu
5.a.%86 Ingo Glass a parasit Republica Socialista Romania Tn 1979 si s-a stabilit la Miinchen,
unde a fost implicat in organizarea evenimentelor expozitionale ale municipalitatii.
Din acest mediu artistul are posibilitatea sa intre in contact cu ultimele tendinte ale
artei contemporane®’.

increderea in justa valoare a artistilor atasati de curentul abstract-geometric
a fost intarita in Romania, pe toata perioada comunista, in ciuda politicii oficiale, de
reverberatia operei lui Constantin Brancusi. Ingo Glass a descoperit constructivismul
in spatiul cultural romanesc, iar inrauririle lui Brancusi Tn sculptura romaneasca au
sporit interesul pentru o arta geometrizata. Geometrizarea si esentializarea formelor
prin purificarea volumelor este acceptata ca o solutie estetica. Dan Haulica spunea:
Exista o geometrie care nu ucide viata, ci dimpotriva, o asuma. Este geometria pe care
o vadeste arta decorativa a romanilor. Culoarea a fost recuperata in aceste geometrii
purificate prin experimente care s-au transformat in expresii plastice elaborate, la

81 |leana, Pintilie, Stefan Bertalan, Drumuri la réscruce, Timisoara 2010, p. 25.

82 |leana, Pintilie, Timisoara intre traditie si modernitate, Timisoara 2006, pp. 113-116.

83 Erwin, Kessler, Mai mult ca abstractul / More than abstract, Bucuresti 2016, p. 15.

84 Alexandra Titu, Experimentul in arta romdneascd dupd 1960, Bucuresti 2003.

85 Magda Carneci, Artele plastice in Romania 1945-1989, Bucuresti 2000, p. 91.

86 Ibidem, p. 119.

87 Vasile Duda, Cele trei gratii, in catalogul Ingo Glass, Formd — Culoare — Lumind — Spatiu, Bistrita
2014, p. 28.
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artistii Stefan Sevastre, Liviu Stoicoviciu, Corneliu Boambet, Tiberiu Marinov, Florin
Maxa s.a.m.d. Grupul artistilor romani interesati de arta geometrica si de sensibilitatea
cromatica a geometriei au determinat in 1982 organizarea unei expozitii extrem de
sugestive intitulate Geometrie si sensibilitate |a care au participat un numar impresionant
de artisti din spatiul romanesc?®. Stefan Sevastre a fost initiatorul alcituirii unui asemenea
expozitional tocmai pentru ca a fost preocupat in mod constant de interpretarea
fenomenului cromatic fundamental. Lucrarea intitulata Simbol — Energiile fundamentale,
publicata in 19858, combina chiar culorile primare, dar cu subtile prelucrari nuantate si
proportionari ce induc efecte ascendente. Tn aceiasi sursd este publicata si o lucrare
realizatd de Mihai Horea, intitulatd Tripticorph,®® care are o dominant3 de rosu ce
materializeaza sensibilitati cromatice comparabile cu stilistica promovata de Mark
Rothko. O parte dintre artistii enumerati au ramas activi si in ultimele decenii si au
aceeasi directie artistica, iar expozitiile organizate de Ingo Glass in tara, dupa 1990,
au avut parte de un nucleu de avizati, care sa-i interpreteze importanta demersului
plastic. Noile contacte externe reactiveaza aceasta tendinta existenta in tara. Stefan
Sevastre incearca o coagulare a grupului de artisti atasati curentului geometric, dar
efectele demersului sdu au un impact temporar®’. Demersul plastic al artistului Ingo
Glass bazat pe formele si culorile de baza nu incepe un capitol nou in arta romaneasca,
dar relationeaza extrem de strans teoriile plastice europene cu convingerile din arta
nationala. De remarcat e un scurt material realizat intr-un cotidian national de catre
istoricul de arta Radu lonescu, care apreciaza formula 3+3, stabilita intre formele de
baza si culorile primare, utilizate de artist in expozitia de la Muzeul National din
Bucuresti din 19962,

Expozitiile si lucrarile din spatiu public care aplica principiul asocierii formelor
si culorilor de baza, din Bucuresti, Timisoara, Oradea, Cluj-Napoca, Sibiu, Deva,
Brasov, Bistrita, Baia-Mare si Lugoj realizate de Ingo Glass, familiarizeaza publicul
romanesc cu tendintele artei concrete europene si intdreste grupul artistilor romani
care au optat pentru practicarea acestei arte rationale prin sensibilitate. Tn sensul
dinamizarii acestor preocupari consideram extrem de importanta expozitia de arta
concreta de la Muzeul Tarii Crisurilor din Oradea, organizata de prof. univ. dr. Aurel
Chiriac chiar cu lucréri din colectia artistului Ingo Glass®. Prezenta in expozitie a unor

88 Jon Frunzetti, Geometrie si sensibilitate, in Contemporanul, 15 octombrie, 1982.

89 Secolul XX, 4-5, 1985, p. 1.

%0 |bidem, p. 4.

91 Stefan Sevastre, Comunicdri din cadrul Simpozionului de Artd Concretd, Bucuresti 1991.

92 Radu, lonescu, Artd si non-artd, in Cotidianul, 27/28 iunie, Bucuresti 1996.

93 Catalogul Arta Concretd Geometricd din Colectia Ingo Glass / The Geometric Concrete Art, Ingo Glass
Collection, Oradea 2017.
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lucrari semnate de Johannes Itten, Max Bill, Francois Morellet, Gottfried Honegger,
Anton Stakowski, Pol Bury sau Vera Molnar demonstreaza din plin vitalitatea si
anvergura expozitiei, iar indirect contactele si prestigiul artistului Ingo Glass®*.
Prezenta unor lucrari cu titlul ,Hommage a Ingo Glass”, semnate de Erica Heissinger
sau Jaszberényi Andras ne vorbesc indirect de influenta produsa de artist in spatiul
german si maghiar. Sculptorul pasionat si de teoria culorii s-a regasit in mod constant in
ultimele decenii atat in grupul sculptorilor constructivist-concreti, cat si in cel al
pictorilor din sfera artei geometrice, iar armonia lucrarilor sale se bazeaza chiar pe
aceasta intersectie a genurilor artistice contemporane.

n anul Centenarului Romaniei constatdm o rememorare in mediul cultural
romanesc a relatiilor estetice bazate pe culorile primare intr-o asociere cu culorile din
steagul national. O inflatie a utilizarii culorilor rosu, galben si albastru si superficialitatea
implementarii acestora in spatiul public ne-a determinat sa reproblematizam acum
aceste aspecte care intersecteaza vizualul cotidian contemporan. Este salutara
reactia unor muzee din tara care in cursul anului 2018 au initiat expozitii ce repun
in balanta formalismul si sinceritatea, instrumentarea si eliberarea artei nationale,
sub semnul culorilor primare. Prin asemenea demersuri care reusesc sa asocieze
artisti din contexte culturale, politice si geografice diferite, descoperim importanta
redinamizarii si repozitionarii perspectivelor in arta plastica contemporana, ca un
proces prin care recalibram fenomenul artei ca sa reusim sa redescoperim semnele
artei actuale.

Analizarea modului n care s-a conturat teoria relatiilor dintre formele si
culorile de baza, de la Wassily Kandinsky pana la Ingo Glass, ne-a permis sa aducem
in atentie concepte si principii specifice artei geometrice, inclusiv opera unor
reprezentanti ai genului, dar si sa problematizam chestiuni legate de istoria artelor
plastice din secolul XX. Impactul in arta contemporana a teoriilor legate de formele
si culorile de baza se dovedesc actuale, iar resursele creative ale acestui domeniu
ne impresioneaza prin potentialitate si actualitate.

%4 Aurel Chiriac, Arta Concretd Geometricd / The Geometric Concrete Art, in Catalogul Arta Concretd
Geometricd din Colectia Ingo Glass / The Geometric Concrete Art, Ingo Glass Collection, Oradea 2017.
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ILUSTRATII

Modelul testului aplicat la Bauhaus, pentru relationarea formelor si
culorilor primare, 1923.
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CHESTIONAR
OLIMPIADA NATIONALA DE ARTE VIZUALE, ARHITECTURA SI ISTORIA ARTELOR
BISTRITA -2018
Stimati participanti va invitam sa completati un chestionar prin care intentionam sa identificam
modul in care se pot armoniza cel mai bine culonle primare (rosu, galben si albastru) si formele de
baza (triunghiul, cercul si patratul). Asocierea formelor geometrice de baza si a culorilor primare a
preocupat lumea artistica de la inceputul secolului XX, iar acum incercam sa analizam modul in care se
raporteaza si contemporanii nostri la aceste relatii dintre forma si culoare.
Va rugam sa incercuiti varanta pe care dumneavoastra o considerati cea mai potrivita. Alegeti cate o
figura geometrica/culoare in functie de modul in care considerati ca se obtine cea mai buna armonizare
dintre forma geometrica si culoarea respectiva.

A A

In cadrul olimpiadei dumneavoastra sunteti:
a) Membru al juriului b) organizator c) profesor insotitor d) elev participant

Doriti sa motivati in cateva randuri alegerea facuta ?

Optional puteti sa completati datele dumneavoastra:
Nume ... prenume profesia localitatea ............... varsta ........

Va multumim pentru colaborarea dumneavoastra !

Modelul testului aplicat la Bistrita, pentru relationarea formelor si culorilor primare, 2018.
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Forme geometrice Tn asocieri cromatice, care dezvolta teoria Kandinsky dupa

rationamentul lui J. Itten.

Forme geometrice in asocieri cromatice, care combina teoria Ingo Glass
cu rationamentul lui J. Itten.
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Lucrari ale artistului Ingo Glass, in Colectia Muzeului Mondriaanhuis din Amersfoort
(Olanda), alaturi de lucrari ale artistului Piet Mondrian si alti reprezentanti ai
curentului artei abstracte geometrice (foto Ingo Glass, 2016).
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Expozitii, dezbateri si intalniri ale artistului Ingo Glass cu Ankie de Jongh-Vermeulen,
director al Muzeului Mondrian din Amesfoort (Olanda), cu Eugen Gomringer teoretician
al artei concrete (Elvetia), cu Peter Volkwein directorul Muzeului de Arta Concreta din
Ingolstadt (Germania). (foto 2001-2005, Colectia Ingo Glass).
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*in cadrul uitimelor sale grupuri statuare, artistul se preocupd cu
fenomene ale psihologiei cognitive, cu formele primare ale cercului,
patratutului si triunghiuiui, nspemv culorile efementare rosu,
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a doi man maestn ai stilului Bauhaus, S| anume Johannes Itten,
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5 lasdm spiritului spatiu - s ddm spatiului spirit, 1998
peter Volkwein, director al Muzeului de Art3 Concreta din

Ingolstadt

Din cuvantul lui Peter Volkwein, directorul Muzeului de Arta Concreta din Ingolstadt,
la expozitia artistului Ingo Glass de la Vaterstetten (Germania).
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Ingo Glass — Poarta Bauhaus, aluminiu 10mm, 120x60x60cm, 2011.
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Ingo Glass — Ochiul magic, aluminiu 6mm, 60x120x60cm, 2010.
A

1. Ingo Glass — Cercul ca centru, aluminiu 8mm, 2. Ingo Glass — Cercul liber, otel 10mm,
120x70x60cm, 2011. 700x300x300cm, 1999.

178



ASOCIERI INTRE FORMELE GEOMETRICE DE BAZA SI CULORILE PRIMARE, DE LA WASSILY KANDINSKY LA INGO GLASS

sa -
)

Sculpturi ale artistului Ingo Glass in spatiul public: Piramida Soarelui,
Galati, Romania, 1991, otel 30mm, 13x7x7m.
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Sculpturi ale artistului Ingo Glass in spatiul public: Poartd spre Serbia,
Timisoara, Romania, 9x5x5m.
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