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The expressive range of gazes in visual artifacts. The ever-increasing number
of visual artifacts, of creators of such artifacts invites a search for new ways to examine
the recognized richness of expression and meaning of the visual fields, to produce tools
meant to investigate their relevance. Visual semiotics is one theoretical-methodological
field most interested in this search. Groupe p has proposed a methodology to help
analyze images, and I will try here to detail one of its aspects: to the expressive instruments
subordinated to orientation, a formeme (alongside dimension and position) of form
(texture, form and color define the plastic sign), we can add the gaze. That is the gaze
of character-forms within the visual fields. I thus sketch a typology of the gaze and
examine visual artifacts that actualize some of its types.

Keywords: Groupe p,visual artifacts, expression, visual semiotics.

Tehnicile de realizare a imaginilor par suficient de multe ca sa fie greu de
inventariat. Straturile de semnificatii pe care acestea le produc, la fel. $i modurile
in care pot fi analizate, de asemenea. Prezint citeva consideratii asupra privirii asa
cum se manifestd ea In interiorul cAmpurilor vizuale, mai precis asupra felului cum
privirile personajelor dintr-un cAmp vizual modeleaza campul respectiv.

In incercarea-le de a fonda o micro-semiotica vizuala (asocierea, conform unui
sistem de reguli, a unor entitati teoretice de complexitate diferitd poate explica
diversitatea de enunturi vizuale), membrii Grupului p construiesc doud tipuri de
semne, iconic si plastic, cdrora le detaliaza elementele constitutive. Semnul iconic
stabileste variante de conformitate intre un semnificant si referentul lui. Sunt trei
familii de semne plastice: texturile, culorile si formele, ultimele analizabile in formeme:
dimensiunea, pozitia, orientarea'. Consider privirea in interiorul cAmpurilor vizuale
drept o manifestare a formemului orientare. Se intelege cd se asociazd altor
elemente expresive, ca importanta ei vine din felul in care sprijina si este sprijinita
de alte asemenea elemente. Salomeea cu capul Sfantului loan Botezatorul din
tabloul lui Caravaggio aflat la Madrid (IL.1) este un bun exemplu.

Salomeea std in axul vertical. In spatele ei, capul unei batrane (dupa unii
comentatori, Irodiada, mama Salomeei, dupd altii, moartea insisi). In dreapta
privitorului, calaul. Spre coltul din dreapta jos, capul sfantului, pe o tipsie. Aceasta
ultimd forma este cea mai importantd din tablou: spre ea se indreaptd privirile

! Groupe p, Traité du signe visuel. Pour une rhétorique de I'image, Paris, Seuil, 1992, p. 47-49,
189-196, 210-217.
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personajelor vii. Batrana si caldul, atat de aproape de moarte, se apleaca spre cap;
infricosatd, Salomeea se retrage. Capul ii ajunge astfel in jumatatea stdnga a
tabloului. Tanara femeie poartda un vesmant rosu, sange in egald masura al vietii (cu
farmecele ei il facuse pe Irod sé-i promita ca-i va indeplini orice dorintd) si al mortii
(capul sfantului fusese adus plin de sange in sala de ospat). in centrul geometric al
tabloului se afld sanul stang al Salomeei, unul din nurii cu care i-a luat mintile tetrarhului;
este partea cea mai luminoasd din tablou. Capetele pe acelasi trup invita la doua
conversii in sens opus: Salomeea e Irodiada tanara, Irodiada este Salomeea batrana.

Convergenta privirilor, contrastul de stralucire, interpenetrarea (operatie producand
0 unitate vizuala — sirena, centaurul, Salomeea-Irodiada — din combinarea de trasaturi a
doua tipuri vizuale distincte)’, opozitia intre subcampuri (al vietii, al mortii), jocul
cromatic al complementarelor (rosu, verde) din centru si plajei galben-bronz sunt
instrumentele acestei meditatii despre viatd si moarte. O Intrebare poate sublinia
importanta privirilor din tablou: cum ar fi schimbat semnificatiile acestuia ochii
deschisi ai sfantului decapitat, privirea lui goala?

IL.1

Un camp vizual poate fi astfel construit, incét la constituirea semnificatiilor
lui sa participe si elemente absente din campul respectiv, dar carora elementele
prezente le impun cu necesitate cvasi-materialitatea (in lipsa unui termen mai bun).
Intr-o fotografie din albumul Romdnia publicat de Kurt Hielscher in 1933 (IL.2),
doi flacai si o fata se uitad spre stanga lor la un eveniment in desfasurare, pana la al
carui deznodamant, greu de anticipat, mai e de asteptat (iatd o ipoteza despre ce se
intdmpla 1n afara campului). Cine/ce le inspira asemenea stéri? Privitorii fotografiei
nu pot sti; ipotezele pe care le vor lansa depind de experientele trecute ale fiecéruia etc.

2 Ibidem, p. 274.
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IL.2

Fotografia lui Hielscher isi impinge privitorii s constate diferenta intre un
cdamp vizual si universul vizual corespunzator, a carui manifestare — o manifestare —
este campul 1n cauzi; cici am putea construi o fotografie in care sa pastram acelasi
unghi de surprindere a imaginii, dar pentru care sa alegem un cAmp mai larg: asa ar
aparea in el evenimentul care atrage atentia tinerilor. In cazul de fatd, un centru de
energie este exterior campului, dar reconstruibil (vagamente) si (totusi) determinant
in construirea semnificatiei. Retinem capacitatea unei priviri de a conferi importantd
obiectului ei (cu atdt mai mare, cu cat celui care priveste campul vizual obiectul
privirii pornite din camp 1i este interzis).

Intr-o fotografie anonima (IL.3), doui fete se joacd pe o banca, in fata unui gard.
Putem prefera in imagine o latura narativa sau o laturd simbolica (jocul, simbol al
universului copilariei, al indiferentei fatd de uzurile vietii etc.) Dar, dincolo de vreo
preferintd, imaginea face ca univers vizual i camp vizual sa coincida; cadrele
imaginii contin totalitatea satisfacdtoare a semnificatiilor ei, nimic important nu
poate sa patrunda dinafard in imagine (sau: ceea ce ar patrunde dinafard in imagine
nu are legaturd cu ceea ce se Intampla in ea).
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Existd o zona densa In campul vizual, definitd de cele doua forme vii, si zone
difuze, care cuprind diverse elemente contextuale, in stare sd alimenteze un ,efect
de real”: gard, un reflex al luminii pe gard, vegetatia din spatele lui, un zid dincolo
de iarba etc.

Pentru a intelege mai bine semnificatiile unei asemenea organizari a cdmpului
vizual si rolul rezervat privirii In respectiva organizare, putem imagina o fotografie
in care cele doud fete sunt asezate pe banca si se uita spre aparatul de fotografiat/
privitor. Universul corespunzétor acestei variante a campului vizual se deschide, se
extinde acum spre contemplatorul fotografiei, il include; este de presupus ca privirile
fetelor spre aparatul de fotografiat se vor defini drept elemente expresive importante
(cele mai importante?) si ca zona aflatd intre fete si privitor va fi o zona (zona?)
densi a imaginii. In cazul imaginii reale, am vazut, lucrurile sunt diferite.

Numesc univers vizual inventarul de forme si de relatii intre ele dintre care
un creator le selecteaza pe acelea menite sa alcdtuiasca un camp vizual; privitorul
va incerca sa reconstituie acest inventar pentru a intelege mai bine tocmai campul
vizual supus interpretarii. Privitorul ajunge la universul vizual pornind de la campul
vizual aflat sub simturile lui, reconstruirea acestui univers isi are punctul de plecare
in materialul (= formele) selectat si folosit de creatorul campului vizual. Adaugarile
de ,,material” (in cazul fotografiei lui Hielscher: persoana sau evenimentul la care
se uitd satenii, vizibil(d) ca urmare a largirii cAmpului) facute de privitori sunt justificate
de formele prezente in camp si de relatiile semnalate ca angajand aceste forme (or,
in fotografia lui Hielscher relatiile respective sunt semnalate de identitatea de
directie a celor trei priviri); adaugdrile facute de privitori ar trebui sa corespunda
(fie si partial) eliminarilor de material realizate de creatorul cadmpului vizual. Nu-i
vorba numai de reconstituirea inventarului initial de forme si de relatii intre ele; mi
se pare cad destinatarul unui camp vizual poate sa-l1 inteleagd mai bine — si sa-i
inteleagd mai bine raporturile cu universul vizual corespondent — daca incearca si
sd aseze elementele reconstituite ale universului vizual Intr-o noud structurd, sa
stabileascd relatii noi intre ele (este cazul fotografiei imaginate, in care fetele ne
privesc). Efortul de aproximare constructiva a universului vizual in care creatorul a
operat deja o selectie (= campul vizual construit), efort care implicd si compararea
organizarii de material propuse de creator cu reorganizarea de material datorata
destinatarului, 1l va ajuta pe acesta din urma sa determine mai precis semnificatiile
campului contemplat. Dar in aproximarea constructiva, destinatarul nu trebuie sa uite
nicio clipa semnificatiile pe care le-a identificat la o prima analiza si elementele
formale pe care se sprijina respectiva identificare.

Campului vizual si universului vizual corespunzator li se asociaza un univers
de semnificatii. In Child on forest road, fotografie facuta de Wynn Bullock in 1958
(IL.4), baiatul din partea de jos a fotografiei priveste 1n sus, spre stanga. Vesmantul
baiatului e un soi de cdmasa lungd, coborand sub genunchi; cimasa aminteste de
vremurile in care, pand la o anumita varsta, baieti si fete purtau haine asemanatoare,
nediferentiate dupd sex; era socotitd o varsta a candorii. Varsta frageda si vesmantul se

3 Roland Barthes, in Philippe Hamon (ed.), La description littéraire, Paris, Macula, 1991, p. 250.
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adauga privirii baiatului pentru a constitui elementul retoric opus elementului
actualizat de copacii uriasi (care ocupd mare parte din cdmpul vizual) si sporindu-i
efectul deja amenintator (factorul dimensiune a formei-copil se adaugéd factorilor
varstd i vesmant); crengile copacilor care se impletesc deasupra-i, labirintul padurii
care este gata sa-l inghita se intind dincolo de marginile fotografiei, desigur, dar tocmai
obiectul privirii in afara cAmpului desfdgoard spatial amenintarea si o face pregnanta.

IL.4

lata copilaria: tematoare in fata atator lucruri, dar incapabild si le evalueze
amenintarea, uimiti de atatea lucruri, dar incapabila si le sondeze alcituirea. In
interpretare urcam trepte diferite de abstractizare si de generalizare, apelim la
experiente personale si la invataminte de la altii etc., variind permanent amploarea
si intensitatea semnificatiilor. Tocmai aceastd permanentd migcare a frontierelor
universului semantic sustine perceptia estetica a imaginii.

Asa cum apare din randurile de mai sus, strategia de identificare a semnifi-
catiilor unui cadmp vizual pe care o pun in discutie ar putea parea cid merge impotriva
curentului — dominand de o buna bucatd de vreme disciplinele umaniste — care
pretinde metodologii foarte bine articulate, cu aspecte analitice 1n pozitie privilegiata.
Unii ar putea crede ca universul vizual corespunzator cdmpului cercetat depinde de
sensibilitatea, inspiratia etc. privitorului/cercetitorului. Intr-o prea mici masura!
Céci aproximarea constructiva a universului din care a fost selectat un camp vizual
devine cu adevarat fertild atunci cand se sprijind pe metodologiile cele mai solide
din disciplinele umaniste, atunci cand reconstruirea ia in considerare schemele
retorice ale (= tipurile de organizare a) cAmpurilor vizuale identificate de-a lungul
timpului tocmai de aceste metodologii. Metodologia, din pacate mult prea succint
schitatd aici, a Grupului p ofera interpretarilor de cAmpuri vizuale garantia unei
argumentari.
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Determinant in intelegerea functiei in discutie, functia modelatoare, este
parcursul privirii. Inteleg prin parcurs al privirii distanta pe care privirea se desfasoara
de la subiectul la obiectul ei. Aceasta distantd poate fi cuprinsd in intregime in
campul vizual; dar o parte variabild din ea poate ramane in afara granitelor acestui
camp (am cercetat deja parcursul privirii in fotografia lui Hielscher si fotografia
anonimad, la inceput). Obiecte ale privirii pot fi a) personaje sau obiecte din cAmpul
vizual, b) personaje sau obiecte din afara campului vizual (privit, contemplatorul
imaginii devine personaj al universului vizual). Trebuie sa le addugam un obiect-absenta,
pe care o privire din diverse motive prea putin activa refuza sa si-1 defineascd; intr-un
camp vizual, privirea neatintita, ,,Intoarsa asupra siesi”’, conduce spectatorul imaginii la
construirea unei ipoteze privind conditia psiho-spirituald a subiectului acelei
priviri. (Se stie, personajele ale caror portrete le contemplam privesc de cele mai
multe ori ,,in gol”; ar arata astfel o intoarcere spre sine, si-ar evidentia si, in acelasi
timp, ascunde viata interioard. Dar sa nu pierdem din vedere ca intr-un schimb de
priviri si fotograful sau pictorul se uitd la personajul sau — privirea lui atintitd este
greu de infruntat, provoaca disconfort. O privire abatuta reduce disconfortul. lar o
privire — a personajului — abatuta fixata rigidizeaza chipul, 1l urateste etc.)

Tipul insusi de parcurs al privirii aduce campului vizual in care se manifesta
un prim nivel de semnificatii: incheierea/neincheierea parcursului in campul vizual
tinde sa il ,etanseizeze”/permeabilizeze; campurile vizuale inchise tind sa intensifice
semnificatiile, cAmpurile vizuale deschise tind sa le facd mai difuze (le-as compara
cu ecoul). Acest prim nivel este un soi de ,,mediu de culturd” pentru urmatoarele.

IL.5

Intr-o fotografie de presa difuzata de Asociated Press in octombrie 2014
(IL.5), papa Francisc iese dintr-o cladire salutdnd garda. Plasati fiecare intr-un
subcamp, cei doi se privesc. Intentia comicd a papei este evidentd: ridicd mana
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pentru a saluta imitdnd gestul garzii; iatd un gest din alt cod decat acela rezervat
gesturilor papei. lar daca garda sta Intr-o impecabila pozitie de drepti, papa pare pe
fuga: vine spre privitor. Existd suficiente diferente (uniforma militard in rosu si
portocaliu/vesmant alb al papei, imobilism al garzii/migcare vioaie a papei, orientare a
corpului garzii paraleld cu planul imaginii/orientare a corpului papei perpendiculara pe
planul imaginii...) si doua elemente comune (schimbul de priviri, salutul papei). Sa
ne imaginam ca papa schiteaza gestul salutului fard sa priveascd garda: cum am
interpreta un asemenea comportament? O ipoteza ia in considerare o cat de usoara
deradere; iar daca nu garda este obiectul ei, atunci ar fi rigiditatea posturii ei etc.

Zona densa a campului este definitd de capete, priviri si palmele ridicate la
indltimea capetelor. La precizarea urmatoarelor niveluri de semnificatii, care transmit
specificul relatiei, contribuie si alte elemente decat privirea, ansambluri iconice
alcatuite din elemente ca vesmintele personajelor, (ne)miscarea lor, expresiile chipurilor,
jocul de linii verticale din planul al doilea, diferentele de stralucire intre primul plan si
planul al doilea... Daca ati fi fost in locul garzii, n-ati fi fost tentat sd zdmbiti?

O altd reclama, pentru Knowing, parfum produs de Estée Lauder (IL.6),
foloseste privirea personajului pentru a aglomera semnificatii pe cat de bogate, pe
atat de tulburi: veritabile nebuloase. O femeie priveste in afara campului vizual,
spre dreapta ei (iatd zona densd). Este singura forma din campul ocupand doua
pagini de revista al imaginii, forma situatd in pagina din stdnga. O Intreagd pagina,
din dreapta, este practic neocupata (in coltul din dreapta jos se afld reprezentarea de
mici dimensiuni a flaconului, camp vizual adaugat). Marcile feminitatii personajului
sunt bine accentuate: par navalnic, de nestdpanit si podoabe grele, sofisticate. Dar
nici marci ale masculinitatii nu-i lipsesc: poarta tinuta protocolara cu frac si papillon.

Personajul reuneste caracteristici ale unor categorii diferite: barbat si femeie.
Sa intelegem despre ce caracteristici € vorba ne ajuta privirea personajului. Privirea
respectiva nu este atintitd. Se poate spune ca este o privire care trece prin lucruri
cautand ce este dincolo de ele? Femeia surade, probabil la ce numai ea vede dincolo de
camp si dincolo de lucruri. Putem spune oare ca aceasta privire contempla ceva care
noud ne scapa? Daci da, in ce lume? Nu intr-una pe care s-o cunoastem. Privirea
aceasta poate cuprinde atdt de multe, in acelasi timp; vom spune ca este o privire
stiutoare, o privire care cunoaste. O cunoastere care nu se poate rezuma, o cunoastere
in acelasi timp rationala (cum se spune ca ar privilegia barbatii — vezi marcile mascu-
linitatii) §i intuitiva (cum se spune ca ar cultiva femeile — vezi marcile feminitatii)?

Campul vizual in discutie foloseste un ghidaj: Knowing (stiind), numele
parfumului: o semnificatie (a sti, a cunoaste) vehiculatd de o forma gramaticald cu
rol bine determinat (gerunziul introduce procesualitati). Dar gerunziul, un mod
nepersonal, dez-individualizeaza personajul publicitar, pune oarecum in suspensie
chestiunea subiectului cunoasterii. Aceasta dez-individualizare trebuie legatd de
austeritatea compozitiei: o singurd forma ocupa jumatate de camp vizual, cealaltd
jumatate este practic liberd. lar personajul feminin priveste tocmai inspre marginea
cea mai apropiatd a campului vizual, in afara acestuia: o privire spre stinga ar fi
cautat inexistentul, o privire spre dreapta vede — dincolo de limita campului vizual,
veritabil obstacol — 1n universul vizual si universul de semnificatii corespunzator,
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vede ceea ce destinatarului imaginii 1i este oprit si vada: o lume vie, bogata.
Despre aceastd lume, altcineva decat femeia nu poate spune decat ca existd; numai
femeia stie geografia lumii ei subiective.

IL.7

Se poate afirma ca privirea spre niciunde, privirea nefixatd, semnaleaza vibratia
unui eu tentat sa depaseasca lumea unde se miscd, sd se propage dincolo de granitele
cunoscute si admise ale acesteia. Probabil ca in publicitate, cu limitarile impuse de
ideologia euforicad sub care se ascund interesele comerciale, privirea In cauza este
marca cea mai elaboratd a subiectivitatii si individualitatii (chiar dacd vreun gerunziu
dez-individualizeazd). Ca sa intelegem actiunea ideologica limitativa asupra eu-lui
unui consumator produsd de vreun termen lingvistic (si ales tocmai sd sprijine
intelegerea rapida a mesajului!) ajunge sd comparam imaginea femeii din reclama
pentru Knowing cu fotografia lui Susan Thompson facuta la Cape Split, Maine, in
1945 de Paul Strand (IL.7).
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Un alt camp vizual sarac in forme. Susan Thompson s-a oprit pesemne din
treburile gospodariei (un sort sifonat 1i fereste rochia; alaturi, o oald); sta in prag,
cu mainile nehotarate. Privirea ei nu tinteste ceva anume; poate ca tocmai din acest
motiv nici mainile nu stiu ce gest sa inceapi. Susan e in alti parte. li place, nu-i
place? Poate cd a vazut in curte o fantoma din tinerete... Ruptd din universul
domestic cat se poate de concret, femeia n-a avut timp sa adopte o atitudine. Sa-i
vind tulburarea din nehotdrare: sa paseasca in imaginar, sd se retraga in real? Se
teme sa se increadd in ce 1 se pare cd vede? Tocmai aceastd nehotardre face farmecul
fotografiei. Daca am adauga portretului termenul visdnd (un gerunziu), de pilda,
am distruge amestecul tulbure de fictional si real in care se afla personajul, am
bloca o miscare proteica Intre ale carei sensuri ne este imposibil sd facem o ierarhie.

Iata deschisa calea spre o tipologie a parcursurilor; esentiale mi se par doua
chestiuni: a) granitele intre tipuri sunt fluide, creatorul unui camp vizual poate
aluneca usor dintr-un tip intr-altul prin reorganizarea formelor din cdmpul respectiv
(sd ne imaginam un camp vizual cu doud personaje privindu-se fatd in fatd si un
camp vizual cu doud personaje dintre care primul il priveste pe al doilea, iar al
doilea intoarce capul si ochii spre spectator); b) parcursul privirii este un procedeu
expresiv care isi capatd relevanta In combinatie cu alte procedee (am vazut deja
raportul expresiv intre privire i marginea campului langa care era plasat subiectul
privirii in reclama pentru Knowing de la Estée Lauder, intre privire si miscarea
bratelor 1n fotografia lui Paul Strand).

O asemenea tipologie mi se pare necesard, pentru ca tipurile de parcurs al privirii
opereaza o pre-semantizare a centrilor de energie (existd centri dinamici, focare de
energie, si centri geometrici; intr-un camp vizual, centrul dinamic poate coincide cu
centrul geometric”); o privire negata (personajul tine ochii inchisi) respinge intr-un fel
sau altul lumea in care se afla: se teme de ea, vrea sd scape de monotonia ei etc.;
schimbul de priviri construieste o puternicd reciprocitate afectiva (nu se schimba
neapdrat acelasi sentiment — ura sau dragoste, de pilda —, sentimentele schimbate au
o intensitate comparabild — ura unuia pe masura dragostei celuilalt); o privire fara
raspuns orientatd de o persoanad spre alta o poate pune pe prima in avantaj (rimane
de vazut natura acestuia) etc. Aceste pre-semantizari sunt implinite de alti factori
modelatori, care contribuie la organizarea campurilor vizuale: de pilda, pozitia
formelor In campul vizual (ele pot fi plasate in centrul cAmpului, intr-una dintre axe, pe
diagonalele campului, in subcampuri etc.). Procesul de semantizare se incheie odata cu
continuturile comunicate de formele specifice din compozitie (in axa pot sta un
batran resemnat, 0 amazoana care isi cabreaza calul, o girafa nehotarata, o sticla de
whisky pe jumatate golita etc.)

(Artefactele comporta ansambluri de semnificatii; acestea sunt zise ordonabile pe
niveluri sau in straturi. Iatd unul: ,,Limita fondului (marginea campului vizual —
n.m., C.P.) tinde sa respingd orice forma care se detagseaza pe fond si in consecinta

5 A - . . . . . .
s-o centreze™”; cand doud forme de dimensiuni aproximativ egale sunt orientate una

4 Rudolf Arnheim, The power of the center. A study in the visual arts, Berkeley, University of
California Press, 2009, p. 13.
3 Groupe W, op. cit., p. 218.
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spre cealalta si la egala distanta de limitele fondului, se poate presupune intre ele o
investire egald de energie. Al doilea: formele sunt specificate (doi boxeri care se
indreaptd unul spre celalalt, gata de lupta, doi jucatori care isi privesc cartile din
maini, in stdnga §i in dreapta unei mese, despartiti vizual de o sticld de vin
(Cézanne), o curtezana care priveste dispretuitor un barbat care, vai!, o adora etc.
Tin de pre-semantizare nivelurile pregitind nivelul la care semnificatiile de transmis
ale artefactului se implinesc, se definitiveaza. Putem construi un camp vizual cu
doi boxeri — cei doi inca se studiaza, n-au inceput sd se loveasca! — in care unul este
cu spatele la privitor, iar celalalt cu fata: ideea de reciprocitate a slabit, ordonarea
diferitd a formelor in cAmp a creat deja o inegalitate. Rudolf Arnheim® a detaliat
pozitiile privilegiate in ierarhizarea campurilor vizuale implicand pre-semantizari:
o singurd formad, iradiind energie din centrul geometric al campului; forme plasate
in cele doua subcampuri definite de o axa fie §i imaginard si orientate una spre
cealaltd, punct de fugd In compozitiile perspectivale etc.; Grupul p a rafinat chestiunea
izoland trei familii de semne plastice: texturile, culorile si formele, fiecare analizabila
in unitati inferioare (formele, in formeme: dimensiunea, pozitia, orientarea; culorile, in
cromeme: tonalitatea, saturatia, strilucirea...); fiecarui formem ii corespunde un
camp semantic: dominantd pentru dimensiune, respingere pentru pozitie, echilibru
pentru orientare; o forma in centrul unui cdmp vizual este impinsé in mod egal de
limitele cAmpului, iat-o stabila, in echilibru; o forma aflatd intr-un colt al imaginii
va fi respinsd, directia respingerii este centrul, unde 1si va cépata echilibrul —
faimoasa reclama Think small pentru Beetle de la Volkswagen prezinta o forma de
mici dimensiuni in coltul de stdnga sus al campului; va fi perceputa ca trebuind sa
alunece pe diagonala descendenta spre centru si, de-a lungul acestui drum, sa creasca
in dimensiuni; semantismul compozitiei vizuale se stabileste etajat, intre formeme
si intre forme’.

Pana la tipologie, cateva observatii legate de o chestiune spinoasa: calitatea
privirii. Jean Babelon socoteste cd in portretul lui Nerva de pe monete, portret
realist din profil, ,.privirea este inteligentd, de o acuitate patrunzitoare”. Inainte de
Nerva cu aproape o sutd de ani, Octavianus Augustus batuse monete de aur farad
legenda 1n care efigia-i avea valoarea unei epifanii (de altfel, la moarte a fost venerat ca
un zeu); numismatul francez apreciaza privirea lui Augustus de pe monetele in
discutie ca ,,scanteietoare”, ,stralucitoare” (regard scintillant). in fine, Ch. Picard
considerad ci intr-una din reprezentarile sculpturale datorate lui Lisip, privirea lui
Alexandru Macedon avea o ,blandete umedi™®. Cum se ajunge la asemeneca
calificative? Cum putem aprecia calitatea privirii?

O codificare a calitatii privirii (sau macar stabilirea unor repere de ghidaj
pentru calitatea in cauzd) este probabil imposibild fara sprijinul constant pe expresiile
faciale. Oricum, putem admite o disciplinare a privirii, proces conditionat biologic
si socio-cultural. S-ar putea distinge in acest proces diverse tipuri de privire, n

® R.Arnheim, op. cit., cap. II-IV.

7 Groupe W, op. cit., p. 221-226.

8 Jean Babelon, Le portrait dans I’ Antiquité d’aprés les monnaies, Paris, Payot, 1950, p. 121,
114, 63.
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raport cu care se ordoneaza si se definesc toate privirile si care ghideaza indivizii in
discriminarile din continuum-ul de priviri. De pilda, privirea unui copil de céteva
luni este flamdnda: alearga de la un obiect la altul inca incapabild sa se poata fixa
pe vreunul; ilustreaza cel mai bine ,,energia nerabdatoare care se afla in privire si
care doreste altceva decat i se di”’. O data invitata si se fixeze, privirea incepe sa
se toceasca, ajunge chiar o privire uzatd: privirea celor conformati lumii in care
trdiesc este o privire a rutinei, o privire care nu vede. Aceastd disciplinare este
sdracitoare, restrictiva, aliena(n)ta. Alt fel de disciplinare este de intdlnit la indivizii
care 1si antreneazd constant privirea (privire curioasd) conform unor principii
limpezi, ca sa inteleagd lumea descoperind relatiile ascunse intre partile ei, care o
reconstruiesc sprijinindu-se pe fragmente ale ei a cédror imagine au retinut-o.
Curiozitatea face din privire perechea actiunii. In fine, privirea isi poate pierde
disciplina: sunt In ea incapacitatea de adaptare, exasperarea esecului, durerea
ireversibilitatii; autoportretul lui Carpeaux, privirea neputincioasd, este ilustrarea
impresionanta a acestei de-disciplindri (,,Dintre toate portretele romantice, acesta
este cel mai romantic. In el ni se dezvaluie o fiintd obsedati de spaimele sale si de
demonii sdi, farda mandrie si am putea spune chiar fard pudoare. Rareori demonia
privirii a fost atat de puternica si atat de eficientd ca in aceastd fatd, desi ochii
artistului ne evita pentru a contempla beznele invizibilului.”'®)

Diversitatea de calitati ale privirii pe care o poate etala omul are o baza pre-
culturala. Multe expresii faciale sunt universale, innascute (primul cunoscut care a
aratat-o — in 1872 — este Charles Darwin”); daca furia, frica, bucuria, dispretul,
dezgustul, surpriza, rusinea, tristetea au putut fi recunoscute de occidentali si de
membrii tribului Fore din Noua Guinee, trebuie acceptat caracterul pre-cultural al
unor expresii faciale si, de asemenea, aportul acestor expresii la supravietuirea
speciei'”. Multe expresii sunt dobandite cultural (oamenii pot exprima circa sapte
mii de stari emotionale: ochii sunt antrenati sd le recunoasca, tot asa cum participa
la transmiterea lor). Rafinamentul acestei diversificari merge pana la totala nepotrivire
intre expresia faciald si informatia psiho-morald de transmis. Diverse societati
valideaza forme de control voluntar al muschilor faciali; Ekman si Friesen au
filmat japonezi care priveau in public §i in privat scene filmate revoltitoare: chipuri
impietrite in primul caz, chipuri lasand cale liberd expresiei faciale in al doilea.
Zambetul poate masca — dupa Ekman, niciodata perfect — starea psihica a autorului
lui: furia, nemultumirea, supunerea etc.”

In fine, tipologia (inc o dati: menirea ei este si ne ajute si ajungem cat mai
usor la intelegerea semnificatiilor unei imagini pornind de la axele care ajuta la
stabilirea tipurilor, asociind fiecare tip de privire altor procedee expresive folosite

? Jean Starobinski, ,,.Le voile de Poppée”, in L @il vivant, Paris, Gallimard, 1999, p. 11.

19 Marcel Brion, Pictura romanticd, trad. rom., Bucuresti, Meridiane, 1972, p. 421.

" Charles Darwin, The expressions of emotions in men and animals, New York, Oxford,
University Press, 1998.

12 Simon Ings, 4 natural history of seeing, New York, W.W .Norton, 2008, p. 149—151.

13 John G. Seamon, Douglas T.Kenrick, Psychology, Englewood Cliffs NJ, Prentice Hall, 1992,
p. 362-363.
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de creatorul artefactului vizual si producand comparatii intre variatiile de continut
ale imaginii in functie de tipurile de privire folosibile). latd axele care 1i genereaza
tipurile:

a) privire atintitd/nefixatd/refuzata/ascunsa;

b) parcurs al privirii incheiat in cAmpul vizual/incheiat in universul vizual,

¢) privire Intoarsa (careia i se raspunde)/privire neintoarsa;

d) numar de subiecti si obiecte ale privirii.

Privirea atintita are obiect; privirea nefixata ,,pluteste”; privirea este refuzata
atunci cand subiectul privirii inchide ochii; privirea este ascunsa cand ochii subiectului
ei nu pot fi vazuti, nici de altd persoand din imagine, nici de contemplatorul
imaginii. Cineva/ceva poate fi obiectul privirii unei persoane sau al privirilor mai
multor persoane; mai multe obiecte ale privirii privite de mai multe persoane pot fi
in campul vizual sau 1n universul vizual. Etc.

In fotografia lui Hielscher, privirile tinerilor sunt atintite; parcursurile lor se
incheie in afara campului vizual; daca numarul de subiecti ai privirii este mare,
putem presupune cd avem de-a face cu un obiect al privirii sau cu mai multe
obiecte tratabile ca un intreg.

In Salomeea lui Caravaggio, trei priviri atintite (ale Salomeei, Irodiadei si
calaului) si o privire refuzatd; parcursurile privirilor se Incheie in campul vizual,
dar nu sunt toate la fel de lungi: célaul se apropie de cap, Salomeea, Inspadimantata,
se retrage in celdlalt subcamp al tabloului, subcampul vietii; trei subiecti focali-
zandu-si privirile pe acelasi obiect il desemneaza ca focarul de energie cel mai
important (el este excentric; urmatorul, in centrul geometric al imaginii, este sanul
stang al Salomeei).

Prezint 1n final cteva campuri vizuale pentru a proba relevanta sistemului
interpretativ propus de Grupul p, sistem in care integrez privirea formelor-
personaje din cAmpurile vizuale ca instrument al construirii de semnificatii.

Uwe Gundlach a luat in 2014 un premiu la Sony World Photography Awards
cu o fotografie (IL.8), in care vedem o geantda-plic deschisd; mainile proprietarei
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cautd ceva in interiorul gentii: telefon, pachet de tigarete, pachet de batiste de
hartie... Femeia, cu o rochie eleganta careia geanta-plic i este perfect adecvata, nu
mai este tandra. Dar este nu mai putin atentd la marcile feminitatii (ce intamplare,
fumeaza Eve!). latd-ne trasi In intimitatea unei femei, incércatd cu un erotism difuz
si pe care trecerea timpului a spiritualizat-o. Acestei semnificatii i se adauga aceea
a ,,violarii” intimitatii: privirea fotografului, privirea spectatorului... Scuza acestor
priviri este descoperirea unui spatiu pe care fiecare si-1 construieste si care este atat
de diferit in nuantele lui pentru fiecare; mai departe, tocmai privirea spectatorului,
sprijinindu-se pe a femeii, interpreteaza intimitatea. Fotograful a violat intimitatea
femeii ca sd ne invite sa reflectim la a noastrd; n-ar fi fost vorba de o asemenea
invitatie dacd fotografia ar fi cuprins capul femeii si privirea ei oprita Tn geanta (in
acest caz, tipul ar fi fost: parcurs al privirii incheiat in campul vizual, privire atintita,
lucru ca obiect al privirii). Cand formele din cAmpul vizual presupun existenta in
universul vizual a unei persoane care priveste in camp, este implicata limpede si
macar o a doua, a autorului artefactului vizual; ea va produce semnificatii. Privirea
autorului unui artefact vizual in care doua forme-personaje se privesc are in general
o relevantd mai micd, mai discreta, de multe ori semnificatia privirii respective este
ignorabila.

O fotografie difuzata de Reuters in noiembrie 2013 prezintd un moment al
vizitei facute de Elisabeta II la Factory Youth Zone din Manchester (IL.9). in sala
de box, o tanard de culoare loveste un sac. In axul imaginii, sacul — urias — separa
pugilista si regina, care se privesc.

IL.9

Ténara pare sa fie deranjatd de faptul cé e privita; are de facut o treabd in care
nu vrea sa se amestece nimeni; si pentru cd are deja un spor de agresivitate
(loviturile cheama alte lovituri), privirea ei catre regind e rea (se stie din etologie,
privirea atintitd e semn de agresivitate); regina pare in pragul consternarii: asta-i
treabd de femeie? Le separd varsta, tinuta, rasa, universul cultural. latd un schimb
de priviri care nu poate tine mult; prelungirea lui nu va ajuta nici la capatarea de
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mai multe informatii despre obiectele privirii, nici la nuantarea atitudinilor privitorilor
fatd de obiectele privirilor lor. Distanta psiho-spirituala intre cele doud personaje
este uriasa, precum sacul de box.

IL.10

In Narcis, tablou pe care Caravaggio l-a pictat in jurul lui 1597 (IL.10),
personajul si reflectia Iui sunt despartite de panza apei, a carei margine se gaseste
pe axul orizontal al compozitiei. Doua lucruri starnesc uimirea in tablou: simetria
lui perfectd (si desfasurata pe verticald) si Intunecimea jumatatii lui inferioare
(reflectia formelor reclama o luminozitate mult mai mare — acest aspect arata ca
intentia lui Caravaggio a fost de a produce un text simbolic). Nu e vorba doar de
maniera lui Caravaggio (clar-obscurul baroc); tema insasi pretindea obscuritate.
Intunericul din subcampul inferior este al mortii: Narcis se va pribusi in moarte
(corpurile urmeaza prin Ingropare — confirmarea definitiva a instalarii in altd lume — o
traiectorie descendenta verticald). Avem sau nu de-a face cu un schimb de priviri?
Reflectia din apa a lui Narcis 1l priveste pe Narcis? Ar trebui; Narcis este simultan
subiect si obiect al privirii, dragostea unuia asteaptd raspunsul celuilalt. Dar
Narcisul din unda intunecata este, cred rasucind imaginea, uratit (iar obscuritatea il
imbatraneste) — uratirea, imbatranirea il apropie de moarte. Ca si Salomeea, tabloul
in discutie vorbeste despre viatd si moarte; iar privirea verticald, unind o forma
repetatd si dispusd simetric gratie unui ax orizontal, le subliniaza corelatia.

Sa ne imagindm un camp vizual 1n care privirea autorului (si a spectatorului)
cade oblic pe planul in care Narcis se oglindeste in apd; in unda n-ar fi fost nimic
de vazut; iar in personajul masculin nu l-am fi recunoscut pe Narcis decat daca
Narcis ar fi intrat in cultura noastrd enciclopedica si/sau daca ne-ar fi spus autorul
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artefactului vizual. Privirea lui Narcis ar fi fost atintitd, dar nu ca spre propria
imagine reflectatd in unda, sau nefixatd. Legatura Intre viatd si moarte si-ar fi
pierdut mult din pregnanta.

In fine, doua fotografii cu teme asemanitoare (IL.11, 12). in prima, publicati
de National Geographic, doud caprioare traverseaza una dupd cealalta o cale feratd,
in a doua o fetitd si un lamantin se privesc prin geamul unui acvariu.

In prima fotografie, simetria este aproape completa: singurul obstacol pentru
a o considera astfel este directia urmata de caprioare (se indreaptd ambele in aceeasi
directie, nu una spre cealaltd). Partea inferioard a imaginii este Intunecatd si dominata
de culori reci, partea superioard este luminoasa si dominatad de culori calde.
Caprioarele sunt in centrul imaginii, marcand o perspectiva ale carei linii de fuga
sunt sinele de tren (punctul de fuga este intre ele). latd un camp vizual foarte stabil.
Cele doua se deplaseaza perpendicular pe sinele de tren. Directia privirilor lor este
paraleld cu calea feratd. Dar se uitd spre privitor, in afara campului vizual, sau spre
punctul de fuga, in addncimea campului vizual? Se poate constata, greu, ca se uita
in adancimea campului; dar spectatorul poate prefera acel versant al alternativei
care, pe de-o parte, imbogiteste semnificatiile fotografiei (se stie, pentru destinatarul
unui mesaj bogétia mai mare de semnificatii este mai reconfortantd decéat bogatia
mai micd), si care, pe de altd parte, 1i convine mai mult. Vede un peisaj idilic, in
care omul este condus spre miezul lui, spre locul cel mai apropiat de reprezentarile
despre paradis? Sau vede o ingerintd a omului intr-un spatiu a carui dimensiune
paradisiaca ar fi fost Implinitd dacad n-ar fi aparut sinele de tren si rambleul caii
ferate? Spre spectator (si autorul artefactului vizual), privirea invitd la calificarea
cea mai comodi: tematoare, speriatd, alarmata etc. In aceasta situatie, privirea spre
spectator si in afara campului vizual consolideaza opozitia culturd/naturd pe care
acum, cand am adoptat aceastd interpretare, spunem ca o construiesc si alte procedee
expresive (culori calde/reci, zond de mare stralucire/zona de micd stralucire,
diferente de directii de deplasare la calea ferata si caprioare...).
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IL.12

In a doua fotografie, doar forma unghiulara din coltul din stAnga sus ne anunti ci
fetita si lamantinul (un mamifer lenes care se hraneste cu verdeatd) sunt separati de
geamul unui acvariu (i se adaugad cunoasterea noastra enciclopedica: oamenii §i
lamantinii traiesc in medii diferite). Lumina este cvasimonocroma (albastrd),
adancimea vine mai ales din diferentele de strilucire de pe corpul lamantinului.
Gestul fetitei tradeaza fricd sau curiozitate si uimire? Dacd amandoud, ce ar
predomina? Cele doud forme-fiintd schimba priviri pe o diagonald (aproape)
paralela cu diagonala ascendenta a compozitiei; daca privirea fetitei este in primul
rand curioasd, cei doi pot fi considerati ca atragi unul spre celdlalt. De data aceasta,
privirea contrabalanseaza si depaseste factorii separatori din artefact (dimensiunile
celor doud forme, mediile diferite...). Privirea apropie cele doua fiinte.

*

O discutie despre rolul privirii in construirea semnificatiilor unui cadmp vizual
isi dovedeste utilitatea in fata unui corpus de artefacte vizuale cu actualizéri ale
intregii tipologii a privirilor. Vom putea atunci nu numai reconfirma ceea ce cu
totii stim din experienta cotidiana — uriaga plasticitate expresiva a privirii —, ci si
intelege mai indeaproape diversitatea straduintelor cu care creatorii de artefacte
vizuale cauta sa construiasca in acestea valorile exemplare ale privirilor.



