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Motto:

" “Nu existd pe lume nimic mai insetat de
Srumusete §i mai usor de infrumusetat
decit un suflet omenesc...

De aceea si sunt foarte putini aceia in
stare s4 registe dominatiei unui suflet
ddruit frumusetii.”

Maeterlinck

Prefata

Materializéndu-si benefic, demnd de aprecieri pozitive, strategia
de a aborda subiectul designului vestimentar, in toatd complexitateq sa,
dar si de a organiza logic si convingdtor diversele informatii  si
comentarii, autoarea i5i structureazd lucrarea in patru capitole.

Cel dintdi - Despre design - se referd, intr-o modalitate sintetics §i
bine documentatd, la aparitia si dezvoltarea acestui domeniy, in Zeneral,
In continuare, sunt abordate diverse aspecte legate de etimologia
termenului, de diferitele interpretiri terminologice care au generat, in
Romdnia, unele confuzii in ceea ce privegte definirea designului si
Jormarea viitorului specialist in acest domeniu. Sunt prezentate, apoi,
domeniul general al designului, formele sale de manifestare 5i aplicare,
tinzdndu-se spre aflarea si evidenfierea celor mai adecvate §i corecte
definitii i interpretdri. Urmeazd o sinteticd definire §i prezentare a
activitatii profesionistului din acest domeniy - designerul. Finalul acestei
secfiuni grupeazd cdleva directii de afirmare in design, cu inserarea, de
cdtre autoare, a unor consideratii proprii, pro sau contra, be marginea
unor aparifii in literatura de specialitate din fara noastrd.

In cel de al doilea capitol - Design vestimentar - se incearce
definirea si abordarea problemeior specifice designului vestimentar. In
acest sens, sunt prezeniate unele concepte in design (vizualizat ca produs
§i ca proces) si aspecte specifice designului vestimentar (functionale,
Structurale §i -decorative); sunt punctate, in acelagi timp, si limitele
practice  specifice acestei activitdfi - (gama  vdrstd-mdrimi, pretul,
destinagia. silueta i funciiile produsului, imaginea firmei). In Incheiere,
sunt trecute in revistd cadrul conceprual specific designului vestimentar
(modelul F.EE. - functional, expresiv, estetic) §i etapele specifice
procesului de design.

Capitolul al treilea - Elementele §i principiile designului
vestimentar - trece la prezentarea elementelor artistice §i a principiilor
organizatoare (ficandu-se necesard conexiunea infre acestea), partea
tehnicd si posibilitatea transpunerii in practicd. Ca elemente plastice, sunt

Infdtisate: linia, forma si silueta, suprafata, spatiul si efectele spatiale,

culoarea, materialul textil i texiura, elementele decorative, In
completare, este analizat corpul uman cu particularitdtile sale (mai ales
cele fizice) §i sunt prezentate trucurile iluziilor optice care pot fi utilizate
si exploatate in remodelarea imaginii corpului §i in corectarea anumitor



deficiente de conformafie sifsau de finutd. Sunt evidentiate, intr-o
prezentare mai extinsd, principiile organizatoare, precum si concretizdrile
lor in vestimentatie. Co ‘

Cel de al patrulea capitol - Modi, vestimentatie, design - Isi
propune. sd intregeascd viziunea privind multitudinea, dificultatea §i
intrepdtrundearea aspectelor §i problemelor care definesc designul
vestimentar. In acest senms, sunt prezentate citeva idei legate de
vestimentatie, de fenomenul modei §i implicatiile acesteia in designul
vestimentar, de kitch, de structurarea colectiilor.

In incheiere, se subliniazd, © datd mai mult, complexitatea
domeniului designului vestimentar, legdtura strdnsd care existd intre
tehnicd si artd, i nu numai. Se reliefeazd, intr-o pledoarie convingdtoare,
cd designul este o activitate complexd ce presupune 0 sumd de arii conexe
care il determind pe specialistul in domeniu sd gdseascd metoda optimd
de a le folosi, fard a le omite, gindind creator compunerea lor in folosul
principalului sau beneficiar. Raspunsul autoarei la intrebarea "Ce ne va
oferi viitorul 7" surprinde dificultatea unui pronostic foarte exact, §i vine
sd exprime ferma convingere cd in configurarea acestui viitor un cuvant
important il va avea omul, in dubla sa ipostazd de consumator si creator
de produse.

Prin intregul continut al cdrfii, autoarea probeazd §i o cunoastere
sistematic documentatd si aprofundatd a domeniului de referingd §i
calitdtile de analizd §i sintezd necesare punerii in valoare a acestuia, nu
numai in planul comunicdrii didactice, ci §i intr-unul mai general, care
face lucrarea accesibild §i publicului larg.

Conf. univ.dr. designer
Magda. Obreja-Popa
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INTRODUCERE

in toate farile putemic dezvoltate, in care revolutia tehnico-gtiintifica
contemporana a conditionat salturi calitative in modul de gandire economico-so-
ciald si de interpretare stiintifica a relatiilor dintre creatie si scop, activitatea de
design s-a impus ca un demers sintetizator, ce unificd intr-o singura conceptie
punctele de vedere ale cercetatorului, tehnicianului, economistului, managerului,
sociologului §i antropologului asupra produsului nou creat. Designul se situeaza
astfel la incrucigarea liniilor de forti a patru mari domenii de studiu si de
cercetare: tehnologia, arta, sociologia trebuintelor §i-psihologia ambientului. El
este terenul principalelor interferente si contradictii dintre tehnologie si artd, cu
implicatii hotarAtoare in configurarea unui anumit stil si a unei anumite calitafi a
vietii [33].

Designul este puternic influentat de curentul estetic, de progresul tehnic,
de transformdrile sociale. El trebuie si contribuie la cregterea competitivitatii pro-
duselor si a cererii, prin crearea nevoii irezistibile de a avea un anumit produs
(asa numitnl “forcing”), putind si sugereze chiar noile propuneri care si
corespunda cerintelor tot mai mari, mai exigente si dorintei de nou a
consumatorutui,

Designul este o activitate prin care rezultatele formale, modelarea 51
dezvoltarea noului produs, se supun intotdeauna §i conditiilor functionale, mai
ales In cazul relatiilor tangibile §i psihice om-produs,

"Rolul designerului este acela de a face sinteza initre sectorul productiv,
tehnico-stiintific i domeniul general al artelor, pentru ca noul proiect s nu se reduca
doar.la o viziune partiala asupra obiectului, In ceea ce priveste prezentarea finali a
produsului, designerul trebuie s3 fie un foarte bun specialist in formi si culoare, Prin
urmare, convergenta elementelor tehnice, economice gi, mai ales, a celor estetice,
exclude realizarea esantioanelor de gust indoielnic sau a kitsch-urilor, aparitia unor
produse nereusite, inferioare calitativ; de asemenea, complexitatea tehnicd a

proceselor de productie, care presupun precizie in realizarea produselor, impune §i

colaborarea cu acest sector pentru a se evita gravitatea §i mirimea erorilor In
procesul de fabricatie si de a face posibili concretizarea intenfiilor estetice. Aceasta ‘
presupune cunoagterea resurselor proprii, a posibilititilor tehnice gi economice,
cerandu-se uneori chiar dezvoltarea unei tehnici intermediare ‘Intre artizanat s
industrie, insi, In asemenea situafii, caracterul manual al muncii este numai un factor
accesoriu.

Designerul se serveste de capacitatile pe care le giseste la populatie,
cererea, pentru a crea produse la a ciror definitivare intervine prin operatii de
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asamblare, policromie,. decoratiune etc. In design sunt respinse solutiile prea
sofisticate si nefunctionale.

Toate problemeie de design incep cu efortul de a obtine ajustarea dintre
doud entitdti: forma ce trebuie creatd si contextul siu. Forma este solutia
problemei, iar contextul defineste problema; altfel spus, cind vorbim de design,
adeviratul subiect al discutiei nu este numai forma, ci un ansamblu complex care
cuprinde forma si contextul siu.

_ Scopul activititii de design este; n ultimi instan{i, promovarea in
universul atit de variat al industriei contemporane a unor valori estetice si
spirituale superioare, organic incorporate in structura obiectului tehnic.

Cunoasterea “nevoilor reale” ale populatiei presupune o perspectivi
interdisciplinari si o deschidere mai mare spre problematica social-umani:
esteticd, psihologie, semioticd, sociologie, management, marketing, teoria
sistemelor, teoria comunic#rii etc. Numai prin interferenta acestor domentii, inir-o
viziune unitard, proprie numai designului, poate fi conceput un produs in
multitudinea implicatiilor sale, tindndu-se seama de fiecare etapa din viata sa, ce
nu Inceteazd odati cu utilizarea, ci se reflectd si in efectele avute asupra
consumatorului, asupra calizdfii vietii. !

Moda si industria de confectii textile sunt unele dintre cele mai dinamice
domenii din industria modernd, ce trebuie si tind pasul cu “lumea” mult mai schim-
batoare a cerintelor consumatorilor. Modific#rile rapide, ce nu sunt doar cosmetice,
se manifestd in intregul lang, de la design, la productie §i piata de desfacere.

Pentru a lucra In “lumea modei” astizi se cere inaltd calitate, prompti-
tudine, fantezie gi spirit creator. Necesitatea de “libertate” si flexibilitate nu a fost
nicicdnd mai imperioasd ca in prezent. Este vorba in primul rind despre acea
libertate care ajutd la o mai mare competitivitate, care crecazi avantaje in ceea ce
priveste timpul si locul, c&t si o independentd fatd de limite si sarcini
neproductive. Aceastd libertate se poate naste din inima creatiei/designului,
cercetarii, tehnicii moderne si serviciilor. '

Industria de confectii cunoaste profunde transforméri in intreaga lume.
Pietele sunt globale in scop, productia tinde s& devind internationald, iar cererea
de colectii de modele tot mai variate, “proaspete”, originale si de calitate cregte. .

Toate aceste aspecte nu pot si nu se reflecte si In modul in care
designerii creeazi; lor le sunt puse la dispozitie o serie de sisteme inovative, noi
generatii de instrumente gi metode de lucru care Incorporeazi cele mai.avansate
tehnologii si cuceriri ale stiinte#ceea ce conferd o rioud libertate, flexibilitate si
rapiditate.

Fird o conlucrare strdnsi intre artd §i tehnicd, fard a recunoaste locul si

importanta designului, nu se va putea Inregistra un real progres in domeniul

industriei textile. In prim plan vor trebui avute in vedere: competena,
flexibilitatea, promptitudinea, calitatea, creativitatea.
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CAPITOLUL I. DESPRE DESIGN

L1. UN FOARTE SCURT ISTORIC

Designul nu este o mod, iar ca principiu el nu este nici micar o
descoperire recentd, desi importanta §i necesitatea lui sociali s-au impus abia
odati cu epoca revolutiei industriale.

Istoricii, preocupati de domeniul designului, situeazi elementele de
incipientd ale esteticii produselor tocmai in antichitate, In urma cu peste 2400 de
ani, Socrate scotea in evidentd importanta legiturii dintre functia si forma
obiectelor: “Toate lucrurile care servesc omului sunt in acelagi timp frumoase si
bune, atdta timp cat ele sunt utile. Un cog de fum poate fi frumos? Da, daci este
corespunzitor scopului siu, asa cum o britard de aur este urdti dacd nu
corespm}de destinatiei sale”.

. In antichitate, Indeletniciri ca: pictura, sculptura, olaritul, tamplaria,
cizmiria, coexistau intr-o activitate denumiti “tehne” in limba greacd §i “ars” In
limba la’Einé, ambele cuvinte avind aceeasi semnificatie.

In secolele XVII-XVIII aceste indeletniciri se separd in doud activititi
distincte; este vorba, pe de o parte, de produse fabricate in serie, prin metode
industriale, considerate inestetice gi neatrigitoare, iar pe de altd parte, de operele
de arti (picturd, sculpturi etc.) considerate frumoase, deci poseddnd valoare
estetici.

.S.e impune a fi subliniat faptul ci importanta aspectului produselor
obtinute prin procedee industriale si destinate consumului populatiei, in strinsi
corelafie cu functiile acestora si cu materialele din care urman a fi realizate, a
devenit evident3 abia incepand cu sfrsitul secolului al XVTII-lea, cénd'apari;ia $i
dezvoltarea industriei au influentat puternic atit modul de viatd, cit si ambientul
lumii moderne.

Din pécate insd, pe parcursul a aproape un ‘secol, industria aflati la
inceputurile sale a invadat lumea cu obiecte urite (adevirate kitsbh-uri),
concepute la intdmplare, de producatori nepriceputi. Ca urmare, fenomenul a fost
condamnat cu hotdrdre in operele unor scriitori celebri aj acelei epoci, - Emil
Zola, Charles Dickens si altii, - ceea ce a produs reactii de revoltd impotriva
caracterului poluant al industriei si al proceselor de industrializare, comparativ cu
“arta mestesugireasci”, cu munca manuali.

o Noua “lume industriald” care se nistea era deci, la inceputurile sale,
lipsit de echilibrul functional-estetic al formelor.

/!
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Treptat insd, dezvoltarea productiei industriale incepe si se materializez_er‘
implicit §i in noi valori formal-estetice. in timp ce mare parte dintre artt_e. i
arhitectura au vegetat mai bine de un veac in marasmul eclectismului, inginerii §i
tehnicienii puneau bazele unei noi estetici, stabilind parametrii artistici ai noii ere
maginiste. Interactiunea profunds dintre artd si tehnicd, precum si noile valente
formale ce s-au ndscut in.procesul industrializdrii, nu an trecut neobservate de
contemporani: “Viitorul artelor, al stiintelor si al industriei se afli in unirea lor” -
spunea contele Leon de Laborde (arheolog din Franta). Cét de actuald este totusi

aceasta remarci!

Care sunt paradoxurile perioadei de incipienti din dezvoltarea industriei?
Noua erd maginistd nu a putut, fireste, si nu se reflecte §i in géndirea esteticd a
vremii. Paradoxal ins#, dar nu inexplicabil, aproape tofi cei care au contribuit in
secolul al XTX-lea la nasterea si dezvoltarea tezei functionalismului - cheia de
boltd a teoriei designului - sau cei care au avut in general ceva de spus in rr}arile
probleme ridicate de raportul industrie-artd, au fost in mod direct, sau indirect,
maginoclagti. Viitoarele forme pure, echilibrate, “luminoase”, simple !(]‘i'umosu.l
industrial) erau pe atunci greu previzibile. Divortul dintre “lumea formelor” si
noua erd masinistd parea iremediabil, teza cea mai rispandita pe la mijlocul
secolului al XIX-lea fiind: “Opozitie ireductibild intre artd 5i industrie”. Aceasta
a alimentat in mod copios si falsa tezi a imobilititii artei, a independenei artei
fatd de societate sau, altfel spus, teza: *artd pentru arts”.

Esteticismul

Istoria esteticii industriale plaseazi in rdndul primilor pionieri pe William
Morris §i John Ruskin care, in realitate, i la timpul lor s-au opus cu vehement
dezvoltarii industriei, militind pentru promovarea metodelor de muncd ale
productiei artizanale, considerind industria in formare a fi un mare pacat al
timpurilor moderne. v B

William Morris a infiintat mai multe asociafii in scopul promovirii
artelor decorative si meseriilor artizanale. Aceste societiti, care du devenit gcoli
de arté, au Incercat si sustini introducerea si realizarea formelor in acelasi timp
functionale si satisficiitoare din punct de vedere estetic, adoptdnd pentru
activititile pe care le promovau Ermenul de “arte aplicate”, » B »

Aproape in aceeasi peridadi de timp, John Ruskin a militat si el pentru
renagterea artizanatului, sustinind frumusetea si avantajele produselor realizate
manual; el a acuzat industrializarea si a denuntat spiritul de rationalizare
manifestat In industrie. Acesti dusmani declarati ai industriei militau insa pentru
frumusefea produselor, pentru logica in ‘functionalitate si “tinuta esteticd” a
oricdror obiecte realizate de om. Un produs util si frumos, spuneau ei, produce
oamenilor care il folosesc adevirate satisfactii. Aceste exigente fatd de estetica

R R O IR N s T .
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produselor . (form3, cromatica, functionalitate) au stat la baza- viitoarelor
preocupdri in désign, '

“Arta 1900”7

Istoria modemi a artei industriale i‘ncepe odatd cu secolul XX, dupi
1900, ca o reactie la curentul esteticismulu; re'p'rezentat‘de W . Morris si J.Ruskin.
Preocupirile fati de estetica produselor, niscute in Anglia, ajung si fie cunoscute
$i In alte tari din Europa. Astfel,_ dupd anul 1900, ia nagtere un curent, denumit in
‘Franta - “Art Nouveau”, in Belgia - “Jugendstil”, in Austria - “Sezession”, in
Italia - “Liberty”, in Spania - “Modernismo” sau, altfel spus, curentul “Arta
1900”. Acesta este primul curent care a afirmat cu adevirat academismul in toate
domeniile, “a pus la stdlpul infamiei prostul gust al epocii”, a ciutat sinteza
modernd a artelor, a dat nagtere graficii publicitare, cu deosebire afisului (ramura
fundamentald a designului comunicatiilor vizuale) si a promovat utilizarea
maginii in domeniul artelor aplicate. Curentul “Arta 1900” a avut un rol hotiritor
asupra obiectului §i a insemnat inainte de toate 0 noud §i originald lume a
obiectelor; el a incercat prima organizare stilistics a intregului ambient intr-o
viziune nous, originala, contemporand, pornind de la modd, picturi §i grafics,
péna la artele industriale §i arhitectura,

Cu toate ci mare parte din creatiile Artei 1900 se realiza preponderent
prin metode artizanale sau semiartizanale, aceasta nu a insemnat $i‘o pozitie
propriu-zis masinoclasts. Artigtii acestui curent nu numai ci nu au respins
colaborarea cu industria, dar chiar an §i cautat-o, oferind modele si standarde;
uneori, astfel de colaboriri s-au si realizat,

Pozitiile aparent pro-artizanale ale unora dintre creatorii de la 1900 au
avut doud cauze principale:

* prima §i cea mai insemnats (valabild, din pacate, in unele cazuri §i in
prezent) consta in neintelegerea rolului creatiei designerului de eitre industriasi;

¢ a doua consta in nivelul tehnic inci insuficient de ridicat, la acea
vreme, al proceselor de fabricatie, situatie ce a facut ca multe din incercir si
conducd la rezultate nefericite, compromitind nu. nymai valoarea artistici a
prototipului, ¢i implicit gi conceptul de design. '

. Totusi, independent de framantirile artigtilor, artizanilor sau filozofilor

‘acelei epoci, in perioada anilor 1900-1915 apar primele produse coiicepute n

spiritul corelarii formei cu functiile acestora.

Deutscher Werkbund-ul ‘

Preocupirile fati de estetica produselor au prins ridicini adinci fn
Germania. Aici, adeptii acestor idei si-an fixat ca tel: “muncim pentru
perfectiune”, '
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'O mare insemndtate fn aparitia’ §i dezvoltarea designului a avut-o
asociatia profesionald “Deutscher Werkbund”, fondati in perioada 1907/1908 de
arhitectul Herman M{lthesius,- Impreuna cu o serie de alti arhitecti.

Muthesius a desfisurat o activitate intensa prin care urmirea ridicarea
calitdfii-estetice a produselor irdustriale. Rezistenta pe care a intdmpinat-o atat
printre industriasi, tit §i printre arhitecti sau artigti, 1-a determinat si fondeze o
organizafie profesionald in care an fost atragi atit artigti, arhitecti, mesteri
artizani, specialigti din industrie, cit §i reprezentanfi ai industriastlor- si
comerciantilor. Organizatia gi-a creat un centru de studii in care echipe Somplexe
elaborau prototipuri noi care erau apoi omologate §i propuse industriei, In acelasi
timp, asociatia Incerca si-i determine pe industriagi si angajeze consilieri
permanenfi in domeniul designului. Toate aceste eforturi nu au rimas fira
rezultate, deoarece aga cum fusese redactat in statut: “Scopul asociatiei era de a
conferi noblete muncii industriale, realizind sinteza dintre - artd-industrie-
artizanat”.

Organizatia a fost desfiintatd in 1933 de citre nazigti. Werkbund-ul a
constituit principalul izvor al scolii germane “Bauhaus” si, in acelasi timp, a
influentat puternic ¢volutia designului in multe tiri europene: Anglia, Franta,
Olanda, Danemarca, Suedia, Finlanda, Austria.

Scoala Bauhaus

in anul 1919 este fondatd la Weimar scoala Bauhaus, ce unifica vechea
“Scoali de arte §i meserii” cu “Institutul de arte plastice”.

Devenit rapid, prin ideile sale inovatoare, cel mai important centru
artistic al vremii, Bauhaus-ul milita pentru o innoire a intregului mediu ambiant.
El poate fi considerat drept primul institut de design din lume ce pleda pentru o
estetici pe mésura cerintelor functionale.

Obiectivul Bauhaus-ului era opera de arti colectivd In care si nu mai
existe bariere intre “arta structurii” gi “arta decorativi”. Conjugandu-si eforturile,
arhitectii, artigtii, creatorii de machete au elaborat in comun proiecte (cum ar fi
cele pentru textile sau tapiserii) care corespundeau atit criteriilor de folosire, cét
si exigentelor celor trei legi universale ale artei artizanale: armonia, echilibrul,
economia. Drept criterii definitorii ale formei expresive erau acceptate
simplitatea, claritatea §i coerenta, iar ca principii proprii viziunii designului,
originalitatea, prelucrarea adaptatd specificului materialului, economicitatea
mijloacelor.

Ideologia artisticd si, nu In cele din urmi, sociald a Bauhausului
considera ci imbinarea. functionalului cu frumosul reprezinti o componenti
decisivi a calitafii vietii.

;
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Interdisciplinaritatea, inerentd oricirui design autentic, se manifesta
atunci prin conlucrarea strins3, in cadrul aceluiasi colectiv de lueru, a meseriilor
manuale, a operatiilor industriale, a tehnicienilor si esteticienilor. Astfel, in
perioada anilor 1930-1934 o gama larga de obiecte a dobandit o forma noud, in
spiritul inovator al esteticii industriale, dovedind prin succesul lor comercial
valoarea economicd a_designului, ce punea astfel si mai putemnic In evidentd
sloganul: “uritul se vinde riu”.

Sub deviza: “Artd gi tehnicd o unitate”, Bauhaus-ul a reprezentat primul
mare centru de pregitire a unor artigti pentru industrie i a dat totodats dovezi
practice, incontestabile, de sintez3 a artei si industriei. -

Scoala Bauhaus, al cirei reprezentant de seami a fost arhitectu] Walter
Gropius, a reunit mari artigti, dintre care pot fi amintiti:' Klee, Kandinsky,
Feininger, O. Schlemmer, M. Brener, Miels von der Rohe, A.Holzel si alfii. Desi
limitaté in timp §i mijloace, sau chiar de unele confuzii ideologice, ea a constituit
un element fandamental in doctrina, pedagogia si practica designului industrial
si a fost, printre altele, “un fel de universitate a constructiei pure”.

Activitatea weimarian a Bauhaus-ului a durat pénd in 1933, cind acesta
a fost desfiintat ca institutie de stat, odatd cu instalarea la putere a nazismulud.
Majoritatea discipolilor acestei scoli au emigrat in S.U.A., unde au pus bazele
migcarii “stil” ce a dezvoltat directia stilistici a Bauhaus-ului in sensul unei
epuréri §i esenializiri §i mai severe a formelor si 2 unui realism de tip functional.

Perioada contemporand

Perioada contemporani a istoriei designutui incepe prin anii 1930, iar
centrul siu de' greutate se deplaseazi peste ocean, in S.U.A. Faptul s¢ datoreazi
in primul rand ritmului accelerat de dezvoltare ‘pe care-l capiti industria
americand, dupd criza din 1929, situatie ce a oferit designerilor conditii de creatie
mult mai bune decét in Europa, iar in al doilea rénd, diasporei Baunhaus-ului.

Desi S.U.A. riméne aria cea mai activi tn domeniul designului industrial
In acea perioads, nici Europa nu a iesit total din competitie. Germania, care
ocupase pénd in 1933 un loc de prim ordin, a stagnat total sub teroarea
nazismului. Intre timp incep insi si se remarce alte tiri europene: Italia, Franta,
Finlanda, Danemarca etc. Istoria designului il mentioneazi la loc de frunte pe
francezul Jacques Viénot, comsiderat creatorul, animatorul si fondatorul
designului in Franta. El a contribuit intr-o buna masurd si la reaprinderea ideilor
Bauhaus-ului in aceastd tard, dupd cum inginerul francez Raymond Léeny este
considerat parintele designului in S.U.A.,

J.Viénot. a pus-bazele esteticii industriale si a elaborat prima carti care
defineste estetica industriald ca fiind gtiinta frumosului in domeniul productiei
industriale, avind ca domeniu de studiu obiectele produse de industrie,
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mijloacele de productie, locul §i ambianta muncii. Continutul termenului de
esteticd industriala s¢.suprapune insd numai partial celui de design, considerat
mai mult ca o activitate practics; el se dovedeste a fi, cel putin ca instrument-de
lucru folosit pe planul teoriei, arbitrar. Astfel, a fost acceptat si de citre francezi
termenul de design, oricum mai putin generator de confuzie - cu toate
ambiguititile lui - decét termenul “esteticd industriala”.

In prezent aproape ¢a nu existd tari cu o economie dezvoltats sau in curs
de dezvoltare care si nu aibi institute, birouri, societdti, scoli cu traditie pentru
pregiétirea specialigtilor, cu servicii si atributii din domeniul designului,

in fara noastrd, etapa tulbure, de frimAntiri si ciutiri, de suisuri si
coborasuri pe care o parcurgem in prezent, pare sid se reflecte gi in domeniul
designului, mai precis asupra importantei care se acords, sau mai mult nu se
acorda, acestuia. Preocupirile din domeniul designului au Imbricat mai ales
elemente de vizibilitate: forma exterioard, colorit, ambalaj etc. Unele succese de
moment ale acestor preocupiri au acreditat impresia de suficient, ceea ce de fapt
a Intdrziat, in fara noastri, aplicarea unor misuri concrete in acest domeniu.
Aceasta a condus, direct sau indirect, la incurajarea multor actiuni de plagiere sau
copiere  dupd produse striine. O intreag gami de obiecte au fost create firi
autenticitate $i personalitate romaneasca, fara originalitate, ceea ce a avut efecte
negative directe asupra unor aspecte ca diversitatea, competitivitatea etc,

. Aceasta nu inseamni ci in Roménia nu existd scoli foarte bune de
design, ci nu avem specialisti competenti §i valorosi. Astfel, in anul 1969 si-a
inceput activitatea Catedra de design de la Institutul de Arte Plastice “Nicolae
Grigorescu” din Bucuregti, institut cu 0 bogata tradifie si renume. La dezvoltarea
designului si-au adus contributia, printre altii, arhitectii Paul Constantin, Paul
Bortnovski, H.Constantinescu si Adrian Visan. Catedra de design de la Academia
de Arte Vizuale “Ioan Andreescu” din Cluj-Napoca s-a infiintat in anul 1971 sub
conducerea arhitectului Virgil Solvanu. Mai nou infiintatd (in anul 1990) este
Catedra de Design si Arte Textile din cadrul Facultitii de Arte Plastice,
Decorative §i Design, Universitatea de Arte “George Enescu” Iasi.

Specialisti existd si se formeazi in permanenti. Intrebarea este: ce face
industria pentru a le intinde o mand, pentru a le oferi increderea si locul bine
meritate? o :

1.2. ETIMOLOGIE. DIFIC ULTATI TERMINOLOGICE

In secolul XX se manifestd, pretutindeni in lume, o preocupare evidenti
ca obiectul utilitar, cu destinatie practica, produs- industrial, sa refind atentia si
printr-un dspect cét mai plicut. Se disting, n mod obignuit, doud mari modalitati
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de a concepe frumusetea formelor utile, obtinute (cel mai adesea) in serie, prin
procedee industriale,

.Prima modalitate presupune folosirea efectelor de ornament s
decoratiune, Odata executat la parametrii funictionali acceptabili, pentru a deveni
atré.g{_itoare, forma este supusd unor operafiuni suplimentare care implica
derivarea, imprimarea san aplicarea de elemente noi, fara utilitate, considerate ca
fiind capabile si-i asigure un plus de “interes” estetic. Decorafiunile si
ornamentele nu sunt niciodats impuse de necesitati practice. In-aceasts privint,
ele au oarecum un caracter ‘contingent; foarte greu se poate dovedi -de ce

“configuratia” lor se prezinti intr-un anumit fel si mu in altul. Totul tine de .

inventivitatea, talentul, sensibilitatea celui ce le-a creat. Uneori, aceste elemente
decorative pot chiar si afecteze negativ functionalitatea obiectuluyi.

A doua modalitate presupune o astfel de proiectare incét produsul obtinut
sd incénte privirea la nivelul Inerentei sale “compozitii vizuale”, excluzindu-se
adaosul fie elemente “gratuite”, neimpuse de functiile sau destinatia acestuia.

. Intre cele doud mari modalititi intervin, evident, si unele “pozitii
intermediare™.

Semnificativ pentru secolul XX s-a dovedit insi a fi dezvoltarea
productiei industriale pe linia formelor functionale si frumoase totodata,
excluzind. elementele decorative. Astfel, s-a conchis cd este vorba despre un

fenomen de civilizatie, necunoscut. altddata, cdnd domina convingerea cj.

fn.nnuse;ea obiectelor utilitare, realizate prin procedee mecanice, ‘poate. fi
asiguratd exclusiv prin decorarea sau ornamentarea lor. Prin urmare, a inceput sa
se utilizeze termenul “design” (cuvant preluat din limba englezi) pentru a denumi
realitatea obiectelor functionale, realizate prin procedee industriale, capabile si
Incante privirea fars a se recurge la o decorare inutilj,

. Dificultatile ce intervin n utilizarea acestui termen i chiar th definirea
lui, sunt muit prea complexe pentru a putea fi ignorate. Pe-de o parte, existi o
anumitd ambiguitate a termenului, permanent generatoare de confuzie, iar pe de
altd parte, fenomenul Insusi nu a ajuns inca (In tara noastra) si fie refinut pe linia

‘tuturor particularititilor sale. Chiar opiniile specialigtilor referitoare la unele

dintre caracteristicile designului nu coincid. Iata de ce se impune prudenti atunci
cind se incearci si se retind notele definitorii pentru domeniul general al
designului, cu atdt mai mult cand este vorba de despre designul vestimentar,

o Evolutia termenului a generat destule confuzii, La Inceput, a existat in
limba italiani cuvantul disegnare, descinzand din latineseu designatio, ce
insemna, deopotriva, a trasa, a ordona, a indica. De la el a derivat cuvantul
disegno, care se traduce atat prin desen, cét si prin idee creatoare, proiect. Este
foarte greu de Spus cum s-a desfigurat exact procesul de contaminare, dar in
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franceza existd doi termeni: dessin care inseamna desen $i dess.ein c.are inseampé
plan, scop. Se pare c& din franceza veche, descendentii lui f1e51gnat10 au pétruns
si in englezi, unde intdlnim deja in‘secolul XV cuvantul deszg'n. , o

Anthony Bertram, autorul unei cirti intitulate “Design” ce a aAparut in
anul 1938 1a Londra, scria: “In jurul anului 1588, cuvantul design avea 1n';elveisul
de tel, scop, intentie; citre 1657 el mai are in plus si intelesul de lucFu rengit cafre
care se tinde. In 1938 el ne apare consacrat cu intelesul compozit de fel, plus
lucru reugit spre care se tinde. Astfel, el desemne.azﬁ de_ fapt un proces ce
marcheazi parcurgerea drurnului de la conceptie, prin proiectare si producere,
pani la obiectul finit. o

Prin design, in acest caz, nu vom mai infelege un desen fécut in biroul
sdu de citre proiectant, ci mai curfind lucrul insusi, care odata reahzat;nesupune
o anumitd idee ce a stat la baza realizarii respectivului lucru, ca §i procesul
obtinerii lui ca obiect” [5]. o o

, Raspéndit initial in farile anglosaxone si In S.U.A. si asumlz%t ulterior 1n
majoritatea tirilor industrializate, termenul design, care a f:unoscut §j cunoaste o
carierd atdt de striilucitd, s-a impus, incd de la inceputurile sale, cu numeroase
acceptiuni, citeodatd unele contrazicindu-le pe celelalte. . ‘

Numerosi teoreticieni (din diferite tdri) au incercat In trecut si-si con;ug_e
eforturile in definirea acestui controversat ‘domeniu, firi a ajunge insi, din
pécate, la o concluzie comuna. Chiar multe dintre definitiile datt? in acel 1no£11ent
designului nu au nimic comun, sau prea putin comun, cu acceppu.nea aqtualé; de
asemenea, trebuie si recunoastem cd apar evidente particularitdfi, in func.pe c}e
domeniul ‘'de abordare. Chiar in domeniul industriei textile si de pielarie
problemele ridicate de designul de produs pot fi diferite (ca 'de exemplu: in
tesatorie, in tricotaje, in domeniul confectiilor textile, in inciltiminte etc) -

’ Astfel, design pare si rdméni un termen imprecis, greu de.utilizat ca
instrument de lucru pentru investigatii teoretice.

Principala semnificatie a cuvantului riméne aceea de s“proiec.:tare”, dar
privitd intr-o acceptiune mai largd, cuprinzitoare, care are in vedere si asPectele
estetice. Deci, ce fel de “proiectare”, desemneazi cuvantul design? Uneori poa.te?
fi vorba despre “proiectare”, aga-cum o concep arhitectii, inginerii sau anumiti
artisti care, inainte de a trece #a realizarea unei forine, intocmesc detaliat un: pla,.t?
sau o schitd. Alteori, poate fi vorba insi despie “proiectare”, nu in sensul trasirii
ca atare pe hértie a planului sau a schifei dupi care urmeazi a fi realizat un 1ug:}'u,
ci al intentiei sau-conceptiei existente, a' ideii creatoare. Prin urmare, de§1gn
inseamnd si proiect pentru un obiect oarecare, dar §i conceptie despre o ac?‘pupe
determinati sau incercare de a pune ordine in ceva, de a pune in valoare calititile
materialului ce trebuie prelucrat (mai ales engleza americani a consacrat cuvéntul
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design cu asemenea posibilitati de interpretare). In limba romans, din pacate, un
termen echivalent nu existd inca si de aceea a fost asimilat ca atare. S-au folosit
uneori termenii de creatie industriali sau estetici industrial, tnsi acestia nu
exprimé indeajuns de bine intregul continut al conceptului.

Cuviantul design a fost §i poate mai este inci un mister pentru omul
obignuit, desi este extrem de folosit In prezent (uneori poate cu prea mare
usurin{d). El implicd de fapt un Intreg ansamblu de aspecte legate de un anumit
produs: scopul, utilitatea, obiectul insusi, calititile sale, materialul sau materialele
folosite, functionalitatea, posibilititile tehnice de realizare, chiar §i preful siu etc.
$i, nu in ultimul rind, ci in primul rind, calitatea sa esteticl, aspectul siu.

Se poate aprecia daci un produs are sau nu are un “design bun” numai in
corelatie cu problemele particulare ce trebuie avute in vedere si solutionate.

In unanimitate specialistii sunt de acord ci designul nu-se limiteazs
numai la proprietatile estetice conferite obiectelor de catre creatori sau designer.
Designerii trebuie si stie si ridice la rang de artd munca lor,

1.3. DOMENIUL GENERAL AL DESIGNUL UL DEFINITII

Design, ca si civilizatie, educatie, management, este un cuvént cu
multiple intelesuri profunde.

De fapt, ce este designul? Este artd, este stiint sau céte putin din fiecare?

Granifa dintre design gi artf nu este intotdeauna clari, Mults lume con-
fundi adesea designul cu arta. Totugi, intre design si artd se cer operate delimitari
ct se poate de precise. Cea mai importantd dintre acestea se refers la faptul ca
designul, In acceptiunile sale contemporane, privegte un sistem de obiecte func-
tionale, ale ciror calitifi estetice posedd valoare, in misura in care Jjustificd sau
evidentiazi caracterul lor practic [51]. In trecut, toate aga numitele “arte
comerciale”, in cadrul cirora creafia este realizati cu un scop si are un pret
stabilit, au fost separate de grupul celor considerate ca fiind “arte frumoase”
(picturs, sculpturd etc.). Toate “artele adevirate” au fost, spre binele artei insesi,
o expresie individuals, care poate fi recunoscuti sau i, iar ceea ce a fost creat a
rdmas pentru posteritate. Multi artigti au murit infometati inainte de a le fi
recunoscute operele. -

Unii teoreticieni utilizeaza termenul design pentru a defini crearea de
produse de consum in scopul obtinerii de profit. Arta nu presupune nici
productie, nici profit. In incercarea de a merge mai departe, in sensul unei
diferentieri cat mai precise intre design si arts, existd riscul aparitiei unor
coniraziceri, care pot fi mai mult sau poate mai putin corelaté cu vestimentatia.
Pentru a crea ceva plicut pentru ochi sau ureche, indiferent daci este o'picturi,

0 sculpturd, o simfonie sau un produs de imbriciminte, este necesars o intentie
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sincerd din partea persoanei care face acest lucru; rezultatul muncii oricireia
dintre acestea poate fi considerats o operd de arta. Fird o anumiti frumusete, un
produs de imbraciminte nu este dect “ceva” ce acoperd corpul uman. O rochie
de exemplu poate fi descrisi ca fiind “inteligents”, “atrigitoare”, “originals”,
“feminind”, “ferm3”, ceea ce relevd strinsa conexiune dintre design si cea ce
poarta produsul.

“Doamna Moda” este extrem de capricioasi si insistd asupra varietatii;
intr-o zi ea doreste s& se amuze, iar in alta se poate concentra asupra aspectelor
practice §i economice in ceea ce oferi spre purtare. $i caricatura isi are locul ei in
cadrul artelor. O palarie ciudats, creatd in mod evident firs intentia de a se pune
accentul pe frumusetea sau delicatetea ei, poate avea o reald valoare,. un anumit
loc in garderoba unei femei. Dacd nici unul dintre creatorii de moda nu ar da
dovadi, citeodati, de umor, hainele pe care le vedem si le purtam ar fi mohorate
si plictisitoare. Multe modele din moda sunt astizi perfecte, minunate, fascinante,
iar méine iesite din uz. Doar citeva dintre acestea, de care ne leagi anumite
sentimente, amintiri, pot fi transmise generatiilor viitoare; ele nu sunt ficute din
materiale care si reziste o vegnicie. Oamenii cu gusturi diferite aleg ceea ce le
place, din miile de produse create.

Este posibil ca un designer s4 introduca tntr-un model vechi, ici §i colo, o
nota bizard, o scinteie de umor sau de sarcasm §i totusi sd-si mentind creatia in
liniile armoniei culorilor, formelor si a stilului. Un astfel de model are dubla
apreciere a criticilor. Este foarte posibil ca cineva si fie imbricat foarte frumos,
dar neinteresant, O garderob care si contini un amestec de interes si frumusete
este idealul fiecarui purtitor de imbriciminte cu adevarat la moda.

Designul mai este asociat §i cu inventia, inovatia, dar, din nou, nici in
acest caz, nu se poate face o diferentiere netd. In acest context pot fi mentionate
doar citeva inventii reale de-a lungul timpului in imbriciminte: separarea
sutienului de corset, pantalonii firi curea sau bretele, ciorapii pantalon care au
aparut odatd cu moda mini. ;

Esenta creativititii nu se rezuma, dup# unii autori, numai la notiunea
“romanticd” de a imagina sau realiza ceva cu totul nou, ci, intr-o alti interpretare,
poate consta §i In “selectarea” unor elemente, a unui lucru, din multe altele, cuun
anumit scop. Procesul esential*n acest caz este cel de alegere, de selectare,

Designul poate fi recunoscut prin’ gama foarte vasti de elemente
implicate §i considerate, pe de o parte, si abilitatea, talentul $i judecata utilizate in
selectarea §i combinarea acestora In crearea unui nou model, pe de alti parte.
Designul vestimentar presupune “o géndire vizuald”, tridimensionald, care
cuprinde idei, elemente dezvoltate si realizate in paralel §i nu separat.
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Revenind la intrebarea de inceput “Ce este designul?”, pot fi trecute in
revistd cAteva definitii si descrieri ale procesului de design:

* “A stabili in mod corect componentele fizice ale unei structuri fizice”.
(Alexander, 1963); ‘

e “Simularea in ceea ce dorim si realizim, inainte de a realiza, repetats de
attea ori cit ar putea fi necesar pentru a avea incredere in rezultatul . dori ”.
(Booker, 1964);

e “O activitate cu scop precis, orientati citre rezolvarea unei probleme”.
(Archer, 1965);

* “O activitate creatoare - ea implici a da viatd unui lucru nou si util care nu
existase mai inainte”. (Reswick, 1965);

» “Factorul care conditioneazi acele aspecte ale produsului care vin in
contact cu oamenii”, (Farr, 1966);

* “Corelarea produsului cu situatia in aga fel incat si se ajungd la un rezultat
satisfacstor”. (Gregory, 1966);

e “Efectuarea unui act de incredere foarte complicat”. (Jones, 1966);

* “Saltul imaginativ de la faptele prezentului, la pbsibilité;ilé viitorului”,
(Page, 1966);

* “Solutia optimd pentru totalitatea necesitatilor reale ale unui ansamblu
particular de circumstante”. (Matchett, 1968).

Literatura de specialitate elaborati de teoreticieni si de practicieni din
domeniul designului oferd un numir de definitii aproape egal cu numirul
autorilor. Departe de a constitui un paradox, aceasti varietate constituie o
indicatie utild fati de ceea ce inseammni, in fond, complexul proces de design.
Evident, aspectele de ordin teoretic au fost, de multe ori, insuficient de bine
explicate in raport cu masura consecintelor dobandite in practica industriali.

Citatele de mai sus vin prea putin in sprijinul ideii cd activitatea de
design este una §i aceeasi, indiferent de Imprejurari; pe de altd parte, asa cum se
poate vedea In diversele lucriri apirute pe aceasti temd, metodele propuse de
teoreticienii designului sunt tot atit de diverse pe cat sunt descrierile lor
privitoare la procesul de design. .

- Singurul element comun tuturor definitiilor anterioare este faptul ci ele
nu se referd la rezultatul activitifii de design, ci la “ingredientele” sale. Acestea -
sunt tot att de diverse ca i ingredientele mentionate intr-o carte de bucate. in
cazul in care dorim si gasim o bazi mai sigurd pentru ‘,ra’;iona',méntele noastre,
este preferabil si o ciutdim in afara procesului insusi §i s3 fncercim si definim
designul prin rezultatele sale. Un mod simplu de a face acest lucni este de a privi
la capitul lanfului de evenimente, care incepe cu dorintele organismului ce
asigurd finantarea i continni prin intermediul acfiunilor specialistilor in design,
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ale fabricantilor, ale distribuitorilor si ale consumatorilor, pini la efectele finale
ale obiectului asupra lumii luate in ansamblu. Daci noul produs are succes, el
schimbi situatia exact in sensul in care initiatorul o sperase; dac# nu are succes,
efectul final ar putea s3 se indepirteze foarte mult de sperantele initiatorului si de
previziunile designerului, dar el tot constituie, intr-un fel sau altul, o schimbare.
in ambele. cazuri se poate conchide ci efectul designului este de a initia o
schimbare a lucrurilor create de om.

Aceasti concluzie ar putea constitui o definifie simpli, dar universala, a
procesului evolutiv care, in trecut, avea loc la o plansid de desen, dar care
actualmente implicd cercetare §i dezvoltare, aprovizionare, proiectare industriala,
proiectare de produse, marketing, proiectare de sisteme si incd multe- altele. Un
designer nu creeazi practic numai forme in sine, ci concepe intregul produs. El
nu face doar o operatie superficiala, cosmeticd, ¢i contribuie hotiritor si la
economia de materiale, la crearea §i realizarea ambalajului, la activititile de
prezentare, publicitate etc. Designul a devenit o conditie indispensabild oricirui
proces de modernizare a productiei. El este un proces fandamental §i nu o ultima
fazd de “retus” ce urmireste doar armonizarea si Inframusetarea aspectului
obiectului; este totodatd un factor ce accentueazd functia comunicativi a
obiectelor in societate §i, nu in ultimul rdnd, el este §i o parghie esentiald in
procesul de educatie sociald si de ridicare a calititii vietii. Deci designul nu este,
cum se mai considera adesea, o simpld “Infrumusetare a obiectului”, In sensul
adaugirii unor detalii ornamentale, ci o “functionalizare a esteticii” si o formi de
“umanism tehnologic”, pentru care natura este mijlocul, iar omul este scopul.

Intr-o definitie sintetizatoare, mai riguroasi, care-si propune si depaseas-
ci formuldrile vagi si confuze, nesiguranta gi imprecizia generate inci de o
insuficientd sintezi generalizatoare a practicii de design, ca §i exacerbarea cind a
laturii tehnice, cénd. a celei estetice, proprii acestei activititi, designul este definit
drept o teorie §i o practici a interventiei metodice asupra obiectului, menite s&
creeze o unitate armonioas3 intre realizarea superioard a functiei utile (eficientei
§i economicitatii) si forma vizuald a obiectului, c4nd frumosul si utilul fac corp
comun, indivizibil. El reprezintd in ultim3 analiza chintesenta fuziunii dintre arta
$i tehnica,

In aceste conditii, designul se dovedeste a fi, prin excelents, o disciplina
integratoare §i coordonatoare a unor domenii §i profesiuni, individualitati si
grupuri de individualititi, actiuni §i grupuri de actiuni ce pireau autonome. A
spune cd ele isi pierd autonomia si specificul In aceastd eteronomie integratoare
de scopuri si mijloace, este o prejudecats care mai greveazi inutil colaborarea
interdisciplinar. De fapt, integrarea se face sau trebuie s se faci tocmai pe baza
specialitatii fiecarei ramuri sau domeniu care, in ultimi instanti, garanteazi
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eficacitatea sociald §i esteticd a corelatiei pe.care designul o presupune si o
dinamizeaza. “Prin design - spune Octavian Barbosa - arta.mu supraviefuieste,
cum cred cei care se tem de moartea ei sau care o socotesc iminentd, pentru ci
nu-i mai vad utilitatea, ci isi demonstreazi, dimpotriv, vitalitatea i capacitatea
inepuizabild de a fecunda mereu alte domenii; de a sublinia coeficientul ‘de
spiritualitate, dupid cum tehnica nu-si remediazi . carentele estetice, ci se
realizeaza plenitudinar, dezviluindu-si o apartenent’ mai inalts, dincolo de sfera
strictd a utilitdtii imediate”. - :

Definitia -designului-.are nevoie de numeroase preciziri suplimentare

(David Pye - “The Nature of Design” - Londra, 1964): -

e infelegerea designului ca sistem de obiecte preponderent functionale,
unicat sau in serie, la nivelul cirora utilul fuzioneazs cu esteticul, in conditiile
unei forme capabile si incnte privirea, firi a exploata memotivat efectele
decorative;

e formele din sistemul designului posedi Intotdeanna autonomie
functionala si estetic;

* relativa perisabilitate a.obiectului de “tip design™;

* caracterul “democratic” al formelor din sistermil designului; el presupune
Intotdeauna obiecte prin definitie accesibile marilor mase de cumpérétori;

¢ produsele functionale trebuie sd corespundi legilor de echilibru static’si
dinamic, pistrind o armonie intre satisfactia estetici (aspect) §i satisfactia
practicd (functie) pe.care trebuie si le creeze consumatorului.

David Pye este de pirere ci formele din sistemul desighului se
caracterizeazi, de asemenea, prin respectaréa anumitor conditii, conditii la care
nu trebuie s3 se supuni cele din sistemul artei sau din alte sisteme ale esteticului.
Aceste conditii presupun de la bun inceput:

* 0 anumiti conceptie in legiturd cu obiectul util ce urmeazi a fi realizat;

® 0 anumitd proiectare;
® unanumit mod de executie, de realizare a produsului (bazat pe folosirea
tehnologiilor moderne si a utilajelor performante).
. De aceea, pentru crearea formelor de “ﬁp design” se dovedesc
insuficiente talentul $i pregitirea pe care o primeste in gcoald artistul; este nevoie
de un nou specialist, designerul. )

Exista insd 5i o intelegere mai larga a designului, dupé care acesta ar viza
intregul proces de creare $i realizare manuali sau industriald, potrivit unei
conceptii moderne a formelor vizuale noi din orice domeniu, inclusiv cel al artei.

. Produsele functionale obtinute cu mijloace industriale si la scard
industriald,  capabile si impresioneze vizual ‘plicut la nivelul inerentei lor
geometrii, urmeaz3 a-si gasi corespondentele firegti si in planul creatiei artistice.
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Arta contemporani nu poate ignora tendinta care se face simtitd astizi, in
general, spre formele. simple ce exclud omamentele nedictate de logica propriei
lor constructii sau con‘ipozi;ii. Atunci cand se inscrie in aceasti tendinti generala,
arta devine - giea - design. .

. Dintr-o atare perspectivi, designul s-ar identifica cu modul general de a
organiza ambientul uman, in conditiile civilizatiei industriale dezvoltate.
Experienta aratd insd ci un spatiu populat numai cu forme austere de “tip design”
devine obositor dacd nu este punctat cu céte o prezentd ce sfideazi prineipiile
eficientei si economicitatii, capabile si exprime acel .avént al Janteziei libere,
intotdeauna creatoare de neasteptat. Mai intervine gi un alt aspect: designerul nu
poate face abstractie de' faptul ca forma pe care o proiecteazi trebuie si se
integreze intr-un context uman unde arta este chematd si infrunte timpul, s3
déinuie peste veacuri. Problema care se pune intr-o asemenea situatie privegte
nu numai raporturile formelor “noi”, unele cu altele (cum ar fi formele
functionale produse recent si cele artistice moderne), ci §i raporturile formelor
“noi” cu cele “vechi”. Spre deosebire de formele utilitare, de exemplu, formele
artistice nu necesiti a fi inlocuite fiindes s-au invechit, aun iegit din uz, nu mai
corespund, ci, dimpotrivd, infruntdnd timpul, ele isi dezviluie o valoare
“permanent actuala”; ele pot cipita insi o altd “strilucire” in prezenta a ceea ce
se creeazd acum. A postula dezvoltarea artei dupa principiile progresului stiintific
$i tehnic Inseamnd, prin urmare, a-i ignora specificul.

Réspunsul la vechea intrebare “Este designul o arti sau o stiintd?” se
contureaza astfel destul de clar.

Majoritatea specialistilor sunt de parere ca designul nu trebuie confundat
nici cu arta, nici cu stiintd. Designul este o activitate hibrida al cirei succes
depinde de imbinarea fericiti a tuturor acestor “elemente” §i care are cele mai
putine sanse de reusitd, atunci cdnd se rezumi in exclusivitate la una singurd
dintre ele. '

Este foarte interesant de comparat atitudinile, instrumentele si criteriile
utilizate in art3 §i in stiingi.

Scopul oricirui om de stiini este de a descrie in mod precis, de a explica
fenomenele care existi; atitudinea sa este de scepticism si indoiala.

Un artist (de pilda urpictor sau un sculptor) esté puternic preocupat de
prezent si neimplicat in viitor. Telul siu este de a “manipula”, pentru satisfactia
pe care i-0 di aceast3 activitate de creatie, un anumit mediv. Exista fird indoiald
§i artigti caré utilizeazi schife sumare sau detaliate, modele, alte elemente
asemanitoare, cu ajutorul cirora Isi concept si realizeazi lucrarile; in astfel de
situatii ei actioneazi mai curdnd cu géndirea anticipativi a proiectantului, decat
cu impulsivitatea artistului.
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In masura in care designerii au nevoie si cunoasci prezentul nainte-de a
prevedea. viitorul, ei au in aceeasi misurd nevoie de indoiald stiintifica si de
abilitate pentru a stabili §i observa rezultatele unui “experiment” controlat.
Abordarea artistica este pertinents atunci cind designerul trebuie si isi croiasci
calea printr-un numir extrem .de vast de alternative (cum este §i cazul
vestimentatiei), in ciutarea unui model (tipar) nou, compatibil, pe.care si isi
bazeze deciziile; df:ci, este necesar si opereze asupra. unui mediu care reprezinti
forma problemei. In mod tradifional acest mediu a constat in schite trasate rapid
pe o foaie de hértie §i in imagini mentale precise ale unor proiecte preliminare.
Interactiunea directs 1nsa. cu.interfafa grafici a unui calculator poate fi un mod de
lucru necesar in explorarea rapidd a acestor aspecte §i forme in alternativi,
putindu-se merge chiar pana la simulare virtuals,

Metoda matematicianului, de a formula ipoteze §i-de a giisi solutii, este
utilizatd de specialistul in design numai in masura in care problema este stabili si
ipotezele inifiale nu trebuie schimbate, in sensul rezolvirii conflictelor dintre
obiective §i detalii. Este corect si se spund ci matematica se dovedeste utild
numai in sensul optimizirii, adica pentru a gisi cea mai buni solutie la.o
problemai data,

Designul poate avea dous semnificatii: de produs si de proces [16].

Ca produs - designul este de fapt rezultatul final, un asa numit
“aranjament intentionat” care s-a concretizat in urma unei activititi de creatie
dirijati, planificata.

Ca proces - designul este din nou planificare §i organizare (in.scopul
atingerii unor obiective, in concordantd cu anumite aspecte particulare presupuse
de fiecare categorie de produse) dezvoltare §i, nu in ultimul rand, creatie.

Procesul de design incepe cu prospectarea pietei §i continui ¢u lansarea
unor noi stiluri, dezvoltarea unor modele originale, atingerea obiectivelor
economice §i realizarea de noi produse care si ajbj succes comercial, Sistemul
feed-back, conexat atit cu domeniul productiv, cat si cu pietele de desfacere,
trebuie sa functioneze permanent, pind cénd ultimul produs _dintr—d anumiti
colectie, dintr-un anumit sortiment, s-a vandut.

—*Productie — Piati

Aceasti vedere de ansamblu, extrem de succinti a procesului de design,
pare si fie cea mai valids, cea mai reald in majoritatea domeniilor productive,
deci §i in industria de confectii textile. Dupi cum s-a mai amintit, limitarea si
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abordarea designului numai la/sub anumite aspecte, cel mai adesea a celor
artistice, poate conduce la rezultate nefericite, chiar la conflicte intre manager si
designer. In unele situatii poate si apatd o formd de asa numit “clitism” din
partea designerului, care inhibd si stopeazd conexiunea, comunicarea dintre
domeniutl- designului si industrie. Dar, in aceeagi misurd, se poate spune ci
realizarea. noilor produse, necesitatea atingerii obiectivelor economice, pot
“dilua”, -modifica uneori conceptul original (initial), astfel incét contributia
designerului sd pard inutild sau chiar nedorita.

Procesul de design trebuie, agadar, si fie un proces integrator, puternic
Incorporat in activitatea productiva.

Conceptul de proces de design nu este nou, insd este mai putin cunoscut.
Ca proces, designul este planificat pentru atingerea unui “obiectiv” §i se aplica
oricdrui. produs creat in scop utilitar. Succesiunea procesului este in esentd
aceeagi, indiferent de domeniul de aplicare. Designul ca proces este foarte similar
cu managementul prin etapele parcurse: culegerea informatiilor, planificarea,
executia §i evaluarea. Oricare ar fi ins# variatiile in proces, care se intind de la
general la aplicatii specifice, treptele de bazd sunt aceleasi, si anume:

® Fixarea temei/obiectivelor - este o etapd In care se decid rezultatele
finale ce trebuie atinse. Precizarea temei concentreazi eforturile, sugereazi un sir
de medii viabilé si elimind ciile imposibile, fird finalitate; se Inliturd ceea ce este
irelevant §i se sugereazi o directie de focalizare. Caracteristicile specifice ale
unei teme pot fi stabilite de la Inceput sau se pot contura, se pot naste din
inspiratie sau experienta acumulati in activitatea de creatie.

® Factori externi de influentd - designerul ce creeazi produse de
imbracaminte trebuie si aibd in vedere anumiti factori, cum ar fi vérsta
purtitorului, particularititile de conformatie, preferintele, sezonul, ocazia
purtirii, bugetul etc. Nici unul dintre acesti factori nu se referd In mod direct la
produsul ce urmeazi a fi creat, insi determind caracteristicile acestuia prin
influenta puternici pe care o au. s ‘

e Stabilirea unor cerinfe obligatorii - informatiile despre utilizator si
conditiile/mediul de purtare sugereazi cerintele ce trebuie satisficute prin
designul de produs. In industrie, adeseori se stabilesc standarde de performanta
minim acceptate; in alte caz@ti criteriile functioniale si de -confort variazi si
trebuie luate In considerare.

® Etapa de creafie propriu-zisd - se dezvoltd in baza informatiilor
obtinute in etapele anterioare, creatorul folosind mijloacele de exprimare ale
“designului” vizual si tactil. 'In domeniul- vestimentatiei, utilizarea corecti a
materialelor textile, a formelor, culorilor si a altor elemente ale designului de
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produs, in concordantd cu anumite principii, cu. factorii externi si cerintele
stabilite, va conduce la crearea unor produse ce pot avea succes pe piata. ,

® Evaluarea noilor solufii - performantele noii creatii pot fi evaluate in
concordanti .cu setul de criterii prestabilit. n ceea ce priveste imbricimintea,
calitatea acesteia. se verificd la purtarer “se potriveste. bine?”, “este
confortabild?”, “se poartd bine?”, “se Intrefine u$o;'?”,l“sunt formele gi culorile
potrivite purtitorului?”, “sunt indeplinite cerintele épeciﬁce, atunci cénd acestea
se impun?”, “materialele §i constructia produsului sunt adecvate purtitorului?”,
“sunt costurile de fabricatie in.concordanti cu calitatea produsului?” etc.

Lista 1Intrebarilor poate continua; acestea sunt importante atit in
evaluarea finald a produsului, ct §i in vederea imbunatatirilor ulterioare, tinind
cont de faptul ci si consumatorul individual, ce selecteazi dintr-un magaéin un
produs gata confectionat, - cu grija si nu in mod impulsiv, - este implicat in
procesul de design.

. Deci procesul de design se bazeazi pe o observatie realistd i, uneori,
chiar pe o géndire logici gi ordonati, Indepartindu-se astfel presupusul “mister”
al designului, al creativititii. Cine Intelege in profunzime designul ca. produs $1°
proces si este un maestru, un artist in utilizarea materialelor §ia conétruc’;iilor
adecvate, poate fi creativ. Idei minunate se pierd, sunt fird finalitate, daci
designerul nu le poate ancora in realitate. Deoarece Imbricimintea este un
exemplu de design aplicat, foarte excitant si fascinant, orice idee creatoare
trebuie si reflecte mediul sau practic. Designerul de produse utilitare nu creeazi
intr-un turn de fildes izolat; munca sa se nagte din resurse naturale si umane,
Intr-un anumit ambient social si psihic.

Dificultiti in realizarea proiectelor de design

Se pune intrebarea de ce in prezent, uneori, sunt greu de dus’la
indeplinire proiectele de design? Cateva cauze principale par si fie:

® pufini sunt cei interesati de astfel de proiecte;

* conducerile societitilor comerciale promoveazi foarte rar activitatea
de: d-esigr_l dgoarece ele nu sunt interesate in dezvoltarea propriilor centre de
creafie, 1ar uneori astfel de centre (ateliere) pur si simplu nu exists;

¢ foarte rar cadrele de conducere cunosc implicatiile pe care le are
munca designerului, munci ce nu este apreciati §i stimulati ca atare;

* lipsa unor informatii absolut necesare, termene si bugete neadecvate;

® antrenarea unor persoane neavizate in activitatea de design;

e designerii si beneficiarii muncii lor nf
aceleasi obiective;
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¢ uneori -designerii nu se pot-adapta specificului activititii de creatie
pusd in slujba proceselor productive, subordonati criteriilor economice, sau nu se
pot incadra in echipele de lucru;

¢ neimplicarea in finalizarea proiectelor propuse;

. » modul de lucru si viziunea designerului asupra produsului nou creat
vin uneori in conflict cu cele ale conducerii intreprinderii.

Multe dintre rispunsurile la aceste intrebiri constau in. gasirea unui
limbaj, a unor cii §i obiective comune, in dezvoltarea unei stranse colaboriri
intre tehnicd si :arté, deoare¢e numai in acest mod se va putea inregistra un real
progres, se vor putea face pasi importanti spre o adevirati economie de piati
functionali.

1.4. DESIGNERUL

Designerul este un specialist care, prin pregitire, cunogtinte tehnice si
artistice, experientd si sensibilitate vizuald, este capabil sa rezolve complexitatea
problemelor legate de alegerea materialelor, conmstructia, forma, culoarea,
finisajul, decorarea produselor etc., care, de reguli, sunt realizate in serie, prin
procedee industriale.

Obiectivul clasic al unui specialist n design era, in trecut, acela de a
realiza desene, schife ce trebuiau supuse aprobarii clientului sau realizatorului si
care constituiau instructiuni pentru fabricant. In prezent designerului i se cere si
trebuie si se implice in realizarea noului produs, a noului model (prototip),
pentru ca viziunea sa artistici, imaginea i mesajul ce sunt dorite a fi
materializate §i transmise consumatorului, si corespundi cu realitatea. Este
adevirat ci desenul riméne un instrument de lucru dar, de mul_te ori, ceea ce s-a
pus pe hértie, ce s'#a vazut intr-o imagine pland (bidimensionald) poate si nu
satisfacd in transpunerea practica, care este cel mai adesea fridimensionala.

Ceea ce apare interesant in cazul profesiunii de designer este seductia pe
care ea 2 inceput s-o exercite de mai multe decenii incoace, probabil §i datorita
faptului ci inifial nu se punea problema unei pregitiri serioase, dobandite prin
studii superioare. S-a creat astfel impresia ca oricine doresté si ajunge in situatia
de a se afirma ca atare poatesdeveni designer, dorinta §i conjunctura favorabild
fiind considerate elemente esentiale. De aceea, neintelegéndu-se bine importanta
noii profesiuni, slujitorii acesteia ajung si fie recrutati (chiar si astizi) dintre
ingineri, arhitecti, pic sculptori, artigti- decoratori etc. Evident, in planul
stn?le, consecintele unei atari situatii, atunci cand ea este creats,
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Designerul va avea mereu in vedere faptul cd produsul nou creat trebuie
sd corespundd exigentelor economiei de piatd, asigurdnd-cu investitii nu prea
mari, beneficii importante, in aceeasi ordine de idei intervine §i problema
concesiilor care ar putea fi ficute, eventual, gusturilor estetice ale clientelei
(consumatorilor). Ceea ce il intereseazi pe omul de afaceri este ca produsul si se
vanda, deci dacd o anumits “Infitisare” a acestuia “face” ca el si se. bucure de
succes comercial. Intervine aici i problema de “gust”, amintindu-ne de pérerea
esteticianul francez Jacques Viénot care considers {(in lucrarea “La Republique
des Arts”, Paris, Horizons de Frahce,‘ 1941) c& dintre notele caracteristice
prostului gust e necesar si fie refinute urmitoarele:

. "Pretentia, sub toate formele: afigarea ostentativd a unei pretinse bogatii,
a unei pretinse frumuseti, a unor pretinse tréiri, 2 unui pretins umor.

¢ Exagerarea, sub toate formele: complicarea, emfaza, inzorzonarea,
sclifoseala, afectarea, infatuarea. .

* Suprasolicitarea calitdii de drdguf. exploatarea, cu precidere, a
tehnicilor poleielii, n detrimentul celor ale liniei, culorii, simetriei.

* Pretinsa virtuozitate, pompierismul.

* Erorile de atribuire: sentimente, ornamente, atribute, detalii prost
plasate, prost insusite, sau de inspiratie inferioars.

*  Erorile de tact: suprasolicitarea efectelor de contrast, lipsa de armonie.

* Natura inferioard a modului de tratare: vulgaritate, mediocr'ifa-te,'
caracter mic-burghez etc.”

Ideile lui Jacques Viénot cu privire la caracteristicile prostului gust
industrial 1§i pastreazd inca Intreaga actualitate: “Aceste caracteristici “ale
prostului gust pot fi combinate sau nu cu alte defecte care ele singure sunt
insuficiente insi pentru catalogarea operelor sau obiectelor examinate drept de
prost gust, cum ar fi defectele de constructie, proporionarea stdngace, simplismul
formei, naivitatea ei etc.”

Din punct de vedere estetic, designerul autentic nu trebuie niciodata
confundat cu persoana careia i s-a intAmplat si nimereasc# forma adecvati vnui
produs. Noul specialist se defineste, fnainte de toate, ca persoani congtientd de
importanta sociald a fiecirei forme functionale pe care urmireste s-o realizeze,

obiectele produse in serie, dup prototipul creat, fiind chemate si introduci un

plus de confort, un plus de frumusete, chiar si un plus de ordine in viata
oamenilor. Respectivele produse trebuie, prin urmare, si corespundi devenirii
generale a gusturilor estetice, aspiratiilor nutrite de catre cei in posesia cérora,
péni la urmi, e necesar si ajunga [1].

Uneori, se comite o eroare cind se consider designul drept o meserie
oarecare ce poate fi Tnsusitd fard dificultate de citre oricine doreste si considera
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ci are vocatie. Chiar si'atunci cind la conceperea §i proiectarea produsului
participd si alti specialigti, constituind impreuna cu designerul o singura echipa,
acestuia din urmd % revine -totusi principala raspundere. El asigurd acele
conexiuni necesare intre toti factorii, d¢ mai mare sau mai micd importants,
implicati i1 crearea noului produs.

Pe langi faptul ci are datoria si fie permanent informat in legituri cu
cele mai reugite produse existente pe piata internationald, cu cele mai recente
tendinte care se manifestd in creatia de forme industriale, designerul riméne prin
excelentd specialistul a carui activitate are caracter practic.

Lumea de astazi se afld Incé, asa cum sublinia gi Gheorghe Achitei {1], in
ciutarea unei intelegeri cit mai corecte a profesiunii de designer si a statutului ce
trebuie recunoscut noului specialist.

Designerul este unul dintre angajatii cei mai importanti ai oricirei
societiti comerciale, deoarece gi de calitatea muncii sale depinde soarta,
renumele. acesteia. In tarile dezvoltate, cu experientd in economia de piati,
designerul este subordonat direct managerului §i coordoneazi departamentul de
design in cadrul ciruia se concept si se realizeazi noile produse (prototipuri).

in tara noastrd, tindnd cont de ceea ce ne oferd piata, designerul trebuie
sé devmé si un factor educativ, incepind cu producdtorul, continuind cu
comerciantul §i termindnd chiar cu consumatorul. Numai designerul va reusi,
poate, sd schimbe imaginea lumii de obiecte ce ne Inconjoard si/sau pe care o

.folosim. El are §i va avea un rol deosebit de important in schimbarea

mentalititilor mai ales in ceea ce priveste: pentru cine se produce, ce se produce,
cum se produce.

De ce este dificild activitatea de design?

Problema fundamentald pare sa fie aceea ci designerii sunt obligati sa
utilizeze informatiile existente pentru a prognoza sau a prevedea o stare viitoare,
care nu va avea loc decét dac previziunile lor sunt corecte. Este extrem de dificil
ca cineva s3 stie cu exactitate ce va avea succes pe piafi, ce va atrage
cumpdritorul, in conditiile in care, de exemplu, In domeniul vestimentatiei moda
este atat de capricioasa!

Un alt aspect este acela ci, in etapelc intermediare transpunerii ideii In
practicd, a realizirii produsului, pot si apara probleme, dificultiti neprevizute,
care si determine anumite modificiri, uneori atit de drastic, incat designerii si fie
nevoiti s ia totul de la inceput. Aceastd instabilitate, cdt §i complexitatea
problemelor ce trebuie solutionate, fac ca munca designerului s3 fie extrem de
dificild dar, in acelasi timp, extrem de fascinanti.

Solutia propusd, produsul nou creat, trebuie si aibid (dupi wunii
teoreticieni) doud caracteristici esentiale:
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* si se inscrie in capacitatea furnizorilor (de materii prime si materiale), a
producitorilor, distribuitorilor etc., la fiecare stadiu al vietii produsulm
e s fie compatibil cu ceea ce il precede si ceea ce urmeaza. :

Imaginatia, creativitatea, talentul, cunostintele §i experienta acumulate
sunt atuuri principale ale designerului care il fac capabil si gaseasca noi si not
solutii intr-un domeniu care a fost, este si va fi mereu explorat,

Designul trebuie si contribuie si la sporirea “apetitului”, la cresterea
cererii, puténd chiar si sugereze sau si genereze noi atitudini fatd de produs,
produs care trebuie s corespundi cerintelor tot mai exigente, cat gi doringei de
nou, originalitate, individualitate.

Elementele care nu-au-valoare calitativi se exclud din sfera designului.
Definirea calitativi a designului se face tinind cont de dimensiunea sa esteticd, in
sensul unei strinse apropieri de conceptul de artd aplicatd. Bste vorba insi
despre o artd care “se proiecteazi”, se reflecti in produsul ce va avea o altd
finalitate decét cel ce poartd doar un mesaj artistic, cum este obiectul de arti.
Evolufia obiectelor de “tip design” nu apartine unui curent unic §i nici
transformérilor din domeniul estetic, ci suportd §i influenta factorilor sociali,
stiinfifici §i tehnici. Actul de design nu poate fi deci considerat doar ca o sumi de
reguli stilistice din domeniul compozitiei formei, cromaticii sau tipologiei, ci
trebuie s3 fie un act creator care se situeazi intr-o perspectivd mai. vasti; este
vorba, prin urmare, de o profesie mult mai integratoare gi complex3. Formarea
culturald a designerului % conferd acestuia potentialul creator, fecunditatea
esteticd necesari.

Obiectele obtinute prin procesul de design poseda o serie de caracteristici
rezultate din chiar procesul prin care se obtin, deci si din dezvoltarea
fehnologicd. La evolutia acceleratd a tehnologiilor de productie corespunde si o
transformare a societifii §i a nevoilor sale, care se reflectd intr-o maniers
nnperatlva in proiectarea formelor obiectelor.

In crearea unui nou produs o importantd deosebitd o are si atltudmea
criticd a designerului, deoarece, inaintea aplicdrii unor aga-zise “refete stilistice”,
a dogmelor sau codurilor, el trebuie intotdeauna’ si recurgd la revizuirea
sistemelor de valori, a rutinii sociale, care vor conditiona cerintele produsului si
care vor defini nevoile.

De asemenea, trebuie si se tind seama si de progresul tehnologic, de
evolutia morald i filozofici, de educatia si cultura individului §i a societafii,
pentru ci toate acestea reflects o parte din necesititile omului care traverseazi o
anumita situatie politico-sociala.
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Calitatea estetici a designului "se adreseazd sensibilitifii wmane,
sensibilitate care traverseazi o perceptie si apoi o apreciere a produsului care se
fac in relatie cu individul (consumatorul).

Nu trebuie s4 uitdm faptul ci designul mai este conditionat de o serie de
factori, cum ar fi materiile prime §i materialele, capitalul (suma de bani
investitd), piefele de desfacere etc.

. Toate aspectele prezentate vin si sublinieze inca o dati faptul ci designul
de produs presupune solutionarea unei complexitati de probleme si convergenta
‘tuturor elementelor: estetice, tehnice si economice. Modul in care acestea au fost
rezolvate §i imbinate, fericit sau nu, se va vedea atunci cénd noul produs va fi
lansat pe piati, intr-o confruntare acerba cu concurenta,

1.5. DIRECTII DE AFIRMARE IN DESIGN

Unii autori, care s-au preocupat in mod deosebit de acest domeniu,
considerd ci despre design, ca si despre arti, nu se poate vorbi numai la modul
general [3], fiind propuse anumite “clasificiri” ce au incercat si'introducd o
oarecare ordine in “noianul” de cazuri intilnite. Dar, deoarece este extrem de
riscantd orice impiértire pe “genuri”, “tipuri”, “specii” sau “subspecii” (cum sunt
cele utilizate in teoriile artelor sau literaturii), este mai indicatd precizarea
principalelor directii de afirmare a designului si a tendintelor ce se manifestd in
prezent.

Gheorghe Achitei [1] contureazi trei mari directii de afirmare in design:
designul ambiental, designul de comunicatii vizuale §i designul de obiecte (acesta
fiind denumit i “industrial-design” atunci c4nd intervine problema produselor de
serie). '

Designul de obiecte cunoagte cea mai mare diversitate de “cazuri”;
aceasta ar explica faptul ci el a fost si este uneori identificat cu intregul domeniu
in discutie. Pot fi retinute in mod obisnuit diverse “subdiviziuni” ale designului
de obiecte. Ceea ce intereseazi, nu este atit logica si legitimitatea lor, cAt
diversitatea de manifestiri ce o presupun, Existd astfel designul masinilor si al
aparaturii montabile. folosite in activitifile productive, designul maginilor si
aparaturii montabile folosite*:_m activititile de cercetare,’ designul maginilor si
aparatelor portabile, designul uneltelor de lucru, designul utilajului medical,
designul instrumentelor muzicale, designul instrumentelor optice, designul
mijloacelor de transport, designul obiectelor de uz gospodiresc, ‘designul
obiectelor folosite in cadrul activitifilor sportii(e si turistice, designul aparaturii
electronice de comunicatii, designul de armament, designul de jucrii, designul
de mobilier, designul obiectelor de uz personal, designul de ambalaje, designul
imbracimintei, §i enumerarea ar putea continua. De asemenea, fiecare dintre
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“subdiviziunile” posibile ale designului de obiecte inglobeazi zeci, sute sau chiar
mii de “cazuri”.

Interesant este, desi discutabil, modul in care privegte Gheorghe Achitei
designul imbracAmintei. Dupa parerea ' sa, acesta cuprinde doar aria
mbracdmintei de lucru sau de protecfie. ‘Vestimentatia este definitd din
perspectiva caracterului generator de spectacol al produselor de fmbracaminte,
raportate la “datele corporale™ ale fiecirei persoane, unele dintre acestea putdnd
s nu aibd nici o justificare functionals. imbricimintea de lucru sau de protectie
are Tnsd o motivatie prioritar practici. Se impune ca produsele din sistemul ei si
fie concepute mai ales in functie de solicitarile specifice la care urmeazi a fi
supuse, de starea organismului uman (incircarea sa fizicd) si de conditiile de
mediu in care vor fi purtate. Este necesar s fie avute in vedere §i migcdrile ce vor
interveni mai frecvent, grupele de mugchi activate, uneltele, instrumentele sau
aparatele pe care eventualul “purtator” le va intrebuinta. Materialele folosite la
realizarea acestor categorii de produse trebuie s3 posede, inaintea oriciror calitifi
estetice, anumite proprietiti, capabile si confere fiecirui produs ce acoperd
corpul, caracterul de element protejant si sd asigure o stare de confort.
Deosebirile dintre cele dou domenii, vestimentatia §i imbricimintea de lucru
sau de protectie, apar astfel evidente in viziunea lui Gh. Achitei [1]. El considera
¢ cel ce creeazi vegminte raporteazi imbricimintea numai la corpul omenesc,
pentru a genera o imagine capabild s incdnte privirea. Acesta poate fi un punct
de vedere interesant, captivant, dar care se limiteazs doar la “imaginea” pe care o
gindeste creatorul. Realizarea acesteia este nsd extrem de complexi,
presupunand convergenta clementelor estetice, constructive si tehnice, la care se
adaugd si cele economice, mai ales atunci cand este vorba despre productia de
serie. Nici un creator de vestimentatie nu trebuie s uite ci aceasta nu este purtati
numai din considerente estetice §i cd, oricdt de frumoasa este imbricamintea pe
care o purtdm, ea trebuie si fie in acelagi timp si confortabild [15]. De asemenea,
realizarea la scard industriald a unui model pune o setie de probleme creatorului
§i ridicd numeroase restrictii. In toatd aceastd analiza s-a uitat insd de veriga
finala, extrem de importants, care este consumatorul (piata de desfacere).

Analizéind mai profund toate aspectele prezentate este evident c3, si in

-cazul vestimentatiei indiferent care este tipul/categoria acesteia, se poate vorbi

despre design; desigur, atunci ¢ind ne referim la tmbricimintea de lucru sau de
protecfie, suntem mult mai aproape de ceea ce se doreste §i ar trebui si fie, cu
adevarat, designul.
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2.1. NOT1 UNI INTRODUCTIVE

Ce este designul vestimentar?
Este noul model, tipar sau sablon ce a fost realizat pentru a se fabrica

- produsul de imbriciminte, sau este doar schita dupi care trebuie realizat acesta?
‘ Poate fi oare o simpla ornamentatie care confers unej structuri un aspect nou si
5 diferit. Si fie o stricts proiectare ?

i Pentru a rispunde la aceste intrebéri §i pentru a contura cat maj bine
ceea ce trebuie si fie designul ~vestimentar, nu putem decit si ne intoarcem la
i dictionar, unde cuvantul design este definit ca fiind [431:

| ® un aranjament de forme say culori, sau amandou#; un model; o schita
preliminari; o coordonare de detalii;

! * arta projectdrii; inventia artistica; idee artistici dupa care se executs,
se realizeazi ceva; munca originali in arta grafici sau plastici;

i ® ©0anumiti intentie sau un anumit obiectiv; scop; determinare;

* adaptarea mijloacelor une; anumite finalititi; planul; inventia,
nédscocirea; obiectivul sau motivatia, obiectul insusi; scopul final,

Avénd in vedere ci obiectivul este acela de a intelege cit mai bine
termenul “design” in relatie cu Imbricimintea, cu conceperea §i realizarea
acesteia, se impun unele clarificiri care vor contura, in final, rispunsul la
intrebarea de inceput,

* Un plan sau o schemg

Se poate vorbi despre plan sau schema atunci cénd se contureazi “licrul
evaziv” al primei ide; pentru un nou produs, care ne trimite la procurarea

* O intentie

Se considers, In general, ci, nainte ca cineva. si fie ‘initiat in
problemele/elementele fundamentale ale unej arte, mai ales ale unei “are
aplicate”, acea persoans trebuie s3 prezinte Inclinatie, talent, interes si dorinta de
a invifa. Designerul inainte de a fi declarat un profesionist in crearea de

] Imbriciminte, trebuie si aibi intenfia de a “face ceva” in acest scop; chiar in
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cazul Ini care se considerd ci ideile ce trec’ prin minte sunt accidentale, pentru a
deveni “design” acestea trebuie si fie intregite intr-un anumit mod. Astfel,
designul presupune ix{ten;ia de a se face “exact acest lucru”; un “design” minunat,
de succes, nu poate fi accidental.

® O schitd preliminard

Abilitatea naturala (talentul) de a desena frumos este adeseori o conditie
esentiald pentru o carierd de succes in designul vestimentar. Schita preliminara
servegte scopului activititii de creatie, ins nu este suficientd daci produsele ce se
realizeazd in baza ei nu intrunesc si calitatile unui proiect bun. fn cazul unui
profesionist, produsele create §i realizate trebuie s rispundi anumitor cerinte, si
respecte anumite restrictii si, nu in ultimul rind, trebuie si placi celor , eventual,
le cumpéra.

o “Planul vandabil”

Designerii care isi transpun ideile in schife trebuie s# realizeze un desen
care depiseste cu mult o schitd preliminara; s prezinte acest “plan” in forme
precise, usor de interpretat i de transpus in practici. in multe cazuri se doregte si
este de asteptat sa fie specificate toate detaliile (fiecare pensa, linie, cusaturs
etc.), toate dimensiunile (litimea si lungimea . aplicatiilor, dimensiunile
elementelor de produs, ale fiecdrei cute, ale fiecirui pliu, latimea tivului,
dimensiunile nasturilor §i ale butonierelor etc.). Atunci cind aceste elemente nu
sunt specificate, frumusetea si aspectul produsului depind, in mare masura de cel
sau’ cei ce vor executa modelul. Dac aceste persoane nu vor avea cunostinte
despre design, vor transforma o schifd realizatd artistic intr-un produs total
neadecvat. Uneori, din dorinta de economisire a materialului, se incearca
modificarea unor dimensiuni (mai ales scurtarea lungimilor), ceea ce are urmiri
negative asupra esteticii produsului, iar designerul poate fi invinuit pe nedrept, de
esecul proiectului. -

Desi schitele sunt prezentate in plan, designerul trebuie totusi si
gindeascd noul model in cele trei dimensiuni ale sale. Firi:aceasta abilitate,
schifa prezentatd atit de frumos pe hirtie poate si “nu meargd” cand este
transpusd In practicd, necesitind uneori prea multe modificari in-departamentul
de design. Deci, fara abilitatea de a gandi si a vedea desenul in trei dimensiuni,
viitorul designerului poate fi 86nsiderat indoielnic.

e Idei elaborate

Un designer profesionist de succes spune adeseori, ci, inainte de a
incepe lucrul la un nou produs sau la o noui colectie, nu a avut nici cea mai vaga
idee despre cum vor arita acestea; el f§i dezvolts, isi completeaza ideile pe
misurd ce lucrul Inainteazi, ajungand treptat la o anumiti “percepere” a
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materialelor §i la rezultate pldcute, minunate, intr-o maniers ce pare absolut
naturala.

Designerul creeazi si lucreaza uneori asemenea muzicianului care se

asazi n faa clav%aﬂturii unui pian in asteptdrea unei posibile inspiratii pentru o
noud compozitie. Inainte de a avea orice idee sau concepfie. despre “plan”,
designerul trebuie si atingd materialul, si-1 pipiie, sa-1 stréngs, si-1 drapeze In
incercarea de a-i analiza calitatile, contextura, tugeul. “Lucrand” astfel cu
materialele, designerul poate gisi solufiile viabile, modelele pe care consumatorii
vor dori si le poarte. Acest mod de lucru nu este timp irosit in zadar daca serveste
dezvoltirii §i consolidarii unor idei care si poatd fi transpuse in practica.

* Diversitatea mintilor creatoare

Cei ce studiazi g lucreazi in echipd ajung si descopere ca
individualitatile care muncesc impreuni si tind spre acelasi obiectiv diferd foate
mult prin modul de a aborda problemele. Rezultate extrem de bune se pot obtine
daca sunt date spre rezolvare probleme mai concrete, mai apropiate: modul in
care trebuie folosit materialul, tipul produsului de executat, destinatia acestuia
etc. Toate aceste restrictii ajuti la selectarea ideilor. Un aport suplimentar de idei
preliminare este insa “o avere” pentru industrie. Cererea de originalitate este
plasata in fata imaginatiei creatoare.

Vechea maximi “Necesitatea este mama- inventiei” a orientat multi
designeri spre o cariers profitabild; insi, in activitatea de design trebuie: imbinate.
in m.od armonios imaginatia si abilitatea creativi cu utilizarea talentului la cote
maxime., .

*  Coordonarea ideilor

Dupd cum s-a vazut, dictionarele definesc designul ca un aranjament de
detalii, forme si culori. De fapt, ce se Intelege prin detalii ?

Cuvintele “detalii” si “materiale” pot fi folosite uneori interschimbabil.
“Detalii” pot fi toate elementele componente sau -ingredientele folosite intr-o
schitd; dar cind se ajunge la etapa de lucru cu materiale textile, elemente
decorative etc., se foloseste termenul “materiale”. Harriet Pepin [43] considerd ci
I?u este chiar atdt de important modul in care sunt fdlosi!:i acesti termeni, atita
timp cét se intelege ca detaliile trebuie astfel aranjate, incat s se ajungi la o
compozitie plicuti. Pentru designeri detaliile sunt cutele sau pliurile, reperele
care trebuie modelate i asamblate Impreuna pentru a forma o compozitie, pot fi
nasturii sau buzunarele, pasmanteria ceruti de un anumit model etc. Aceste din
urma detalii au forma si culoare, au lungime si lfime, uneori'si grosime; oricum
sunt denumite (materiale, .detalii, elemente de produs etc.) ele trebuie astfel
aranjate, incit si genereze o imagine cit mai plicutd. Dupi cum explica un
profesor, “materialele sunt ceea ce cumpdrati pentru a realiza un produs de



38 DESIGN. VmI-M ENTAR

imbraciminte; detaliile sunt ceea ce facetidin aceste materiale cind produsul este
apreciat ca un model terminat”.

Asgadar, designerii care dorest si creeze un nou model, cu un anumit
scop, trebuie si se foloseascd de detaliile sau materialele pe care le au la
dispozitie pentru a realiza un aranjament “ordonat™ si placut. Designul trebuie
deci si releve o intentie, un plan precis §i un scop.

o  Alegerea materialelor textile

Lumea materialelor textile este extrem de vastd si de diversd: Toate
:materialele folosite de designer diferd prin proprietifi si calitdfi si de aceea
alegerea lor creeazi probleme.Este nedrept si fie lasate deoparte o serie de “legi”
sau “reguli” pertinente conform céirora poate sau nu poate fi ficut “ceva” cu un
material. Acelasi material este folosit sau “exploatat” complet diferit de diversi
designeri, fiecare fiind liber si-1 foloseascd cum doreste pentru a-gi exprima
ideile; in acest sens, experienta joac un rol important,

Designerii nu sunt interesati, pAnd la un.anumit punct, de modul in care a
fost realizat materialul, de compozitia sa fibroasd. Ei sunt preocupati in primul
-rAnd de forma pe care acesta o va lua intr-un anumit model, de structura sa, de
desenul- sau, de aspectul suprafe‘;ei ce a fost finisatd intr-un anumit mod.

Se pune intrebarea: Ce trebuie selectat mai Intdi, matenalul sau
schita/modelul unui produs? “Mediul” ce este utilizat vine pe primul plan; de
aceea designerii trebuie si stie, asemenea artistilor, cd materialul pe care il
modeleazd, cu care creeazd, impune anumite limite; de exemplu, taftaua poate fi
folositi la realizarea unui produs pentru care sifonul este total nepotrivit, asa cum
total nepotrivit ar fi pentru un sculptor si facd macheta preliminari a unei statui
din lut si 58 o transpund in final in marmurd sau bronz.

Specialigtii. ‘stiu cd materialele textile odatd finisate, nu mai pot fi
modificate san revizuite §i, implicit, “cer” anumite modele pentru realizarea
cirora este nevoie de experientd, talent, imaginatie §i un bogat bagaj de
cunogtinte legate de proprietatile lor.

in concluzie, se poate spune ca designul vestimentar presupune gi
cuprinde toate aspectele si elementele amintite mai sus; de fapt, o imagine
corectd si completd asupra d¥signului vestimentar se va putea forma numai dupa
parcurgerea tuturor problematicilor dezvoltate In aceast3 lucrare.

2.2, CONCEPTE IN DESIGN

Aga cum am precizat, designul poate avea diferite semnificatii: de produs
si de proces; substantiv si verb.
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Studiile teoretice vin cu o serie de modalititi de abordare i notiuni noi,
deosebit de interesante. Astfel, designul privit ca produs executat de om, este
impartit in doud categorii majore: senzorial i comportamental, in multe situatii
fiind incluse aspecte din ambele categorii [16].

° “Deszgnul senzorial”

Designul senzorial include acele produse ce sunt percepute prin simturi,
deci prin calititile lor fizice: aspect sunet, gust, miros, tugeu.

Unele obiecte sunt apremate cu ajutorul mai multor simfuri; de exemplu,
sculpturile pot fi privite si atinse. Imbricimintea este perceput atét din exterior,
ct si din interior (in momentul in care atinge suprafata pielii); ocazional, ea
poate fi recunoscutd dup# sunetul produs (cum ar fi fosnetul taftalel) sau chiar
dupd miros (cum ar fi unele produse din piele). Imbricimintea, analizata prin

prisma “designului senzorial”, este privitd si apreciati cel mai frecvent ca.un
“design vizual §i tactil”,

® “Designul comportamental”

“Designul comportamental” se referd la proiectele obiectelor ce urmeazi
a fi realizate, la reactiile §i efectele pe care acestea le declangeazi, §i poate
cuprinde orice arie a activititii umane. El este privit sau considerat ca un
“macrodesign” atunci cdnd se regiseste la scari mare sau in domenii generale san
ca un “microdesign” cand se foloseste la scari redusi sau in probleme de
amanunt (il regésim Insa si pe multe alte nivele intre acesti doi poli) [16].

¢ Combinatii

Numeroase produse implicd aspecte ale ambelor categorii de design
mentionate anterior, “senzorial” si “comportamental”, deoarece designul poate fi
perceput cu ajutorul simturilor §i apoi interpretat sub aspect comportamental;, de
exemplu, un parfum perceput prin miros nu este doar o simpli experient3
senzoriald plicutd, ci poate sugera anumite reactii emotionale. Aceste aspecte
sunt valabile si in cazul imbricamintei: in timp ce este perceputd vizual si tactil,
ea este adesea interpretatd si din punct de vedere comportamental. O femeie
poate alege un anumit model de rochie pentru ci il glseste in acelasi timp atractiv
§1 potrivit convenientelor sociale. Culoarea unui produs de imbriciminte ce este
perceputd vizual, poate fi interpretata si din punct de vedere comportamental, in
‘sensul identificirii categoriei purtitorului (de exemplu: o mireasd, salariatii unei
anumite firme etc.). Aceste interpretiri comportamentale ale “designului
senzorial” sunt ficute in concordanti cu mediul cultural in care se. realizeazi,
deoarece acesta din urmi influenteazi modul de percepere si de evaluare.

Aspectele comportamentale legate de imbriciminte at captat tot mai
mult atentia In ultimul timp §i au inspirat o literatur in plind dezvoltare care se
ocupd cu motivatia psihologica, interpretirile sociologice, necesititile si

Lo
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comportamentul purtdtorului atat in functie de varsta, de relatia dintre cerintele
culturale si cele psihologice, cit si de aspectele economice, religioase, legale,
istorice i politice dm cadrul diferitelor culturi. Toate acestea privesc atit pe
creatorii de imbracaminte, cit si pe consumatori.

Prin urmare, imbricamintea analizats ca design vizual §i tactil se poate
incadra in multe alte tipuri de “design senzorial” i “comportamental” si
interactioneazi cu acestea.

2.3. ASPECTE ALE DESIGNULUI VESTIMENTAR

Cu totii avem nevoie de Imbraciminte in viata noastr3 de zi cu zi. Bine
aleasd, cu un design adecvat, imbracimintea poate fi o sursa de plicere, confort si
sprijin. Acum, mai mult ca oricand, cu totii suntem liberi s ne fmbricim asa
cum ne place. Deciziile personale ale fieciitui purtitor pot constitui obiectul unor
studii fascinante. Unele analize realizate pand in prezent au aritat ca orice produs
de unbracammte > presupune cel putin cateva dmtre elementele ce urmeaz¥ (intr-o
prezentare extrem de succintd): T T ———e

tipului de imbracaminte
potentialului purtitor
(conditiei de stare a organismului)

FUNCTIONALITATE — corespunzﬁtoareE climei

MODA — schimbari esentiale din motive economice
(pentru a combate stagnarea

pentu placere si stimulare

adecvate transformirii stilului de viata

¥

ADECVANTA — (aceasta depinde de ~ pentru imagine (aspect)
tendintele curente din / pentru confort
moda, dé dimensiunile pentru siguranta purtitorului
si formele corpului omenesc) Zprin utilizarea adecvati a proptietatilor
materialelor §i o proiectare corespunzitoare
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INFRUMUSETARE produse de —prin culoare (cualte
imbricaminte care Fm material | cuvinte prin
58 avantajeze purtitorul prin model. design)

utilizarea tehnicilor de pentru bitrani
“camuflare” [pehtru invalizi
pentru conformatii cu
“probleme”
pentru timpul liber etc.

FLER corespunzitor destinafiei gi situatiei
Etarea (dispozitia) de moment
aspect plicut in totalitate

AMUZAMENT— in concordanti cu tendintele curente ale modei
vérsta purtitorului

durata de viati a produsului
pretul produsul

bugetul consumatorului

In mod cert, oricine poate crea produse de imbracdminte, dar nu oricine
poate fi In mod automat un bun designer. Aceasta - cere perspu,amtate si
experientd, abilitatea de a sti ce este bun §i ce nu este bun in design, de a alege
Ceea ce este practic i realizabil de ceea ce este inaplicabil. Perceperea instinctivd
4 ceea ce este corect si adecvat pentru un anumit moment este la fel de
importanti. Un bun designer are un fler deosebit in combinarea materialelor sia
culorilor, in construirea formelor, in fmbinarea modei cu functionalul (moda, fara
sd find cont de functionalitate, devine ridicold, dupi cum functionalitatea fari

tioda este o oportunitate irositi). Efectele vizuale atractive sunt fird valoare daci
produsul de imbriciminte este inconfortabil la purtare sau dacd nu Isi
indeplineste functiile sale. Pentru a avea succes, un produs trwbule s# fie bine
prmectat si aibd un des1gn corespunzator sub trei i aspecte: (1). functional,. (2)
structural” $1 (3) decoratlv n aceasta “ording 2 im ﬁ_portant i lor. Produsele de
11nb1 acammte cu cel ma1 male succes pe piatil sunt cele care 1nil mﬁ in.mod. fericit
aceste trei aspecte atat de bme mcat sa pai"e'f iﬁ mod natural 0 unitate, iar fiecare
aspect bé se dezvolte‘m_asa fel, Incét sd vind in completarea celorlalte. Multe
parfi sau elemente constituente ale 1mbracammte1 sau chiar produse 1n intregime
pot incorpora toate aceste aspecte sau doar dous dintre ele. Produsele bine
proiectate, cn un design bun, arati ceea ce sunt in realitate,  fintr-un mod foarte




42 DESIGN VESTIMENTAR

atractiv. O rochie pentru o finuta de seari, de exemplu, purtati ca imbraciminte
uzuald nu va fi nici una, nici alta.

Un produs de Imbidcaminte transmite un “mesaj” in mod eficient, numai
dacd acesta este exprimat cinstit si plicut, ca un adevir “atractiv spus pe
jumatate™, '

Etapele procesului de design (stabilirea criteriilor, planificarea, exe-
cutarea §i evaluarea) sunt realizate in limitele aspectelor functionale, structurale
si decorative. Designerul stabileste criteriile sau cerintele functionale ale noului
produs ce se dezvoltd. Planurile privind structura si constructia produsului de
imbriciminte trebuie si-i asigure functionalitatea, jar cele privind aspectele
decorative trebuie si satisfacd atit criteriile functionale, cét si cele estetice. Pe
timpul purtdrii, ansamblul yestimentar este apreciat sub toate aspectele -
functional, structural si decorativ - iar de modul in care rispunde la toate aceste
cerinfe, depinde succesul sau esecul sau. o

2.3.1. Aspecte functionale

\Aspg_qxele functionale ale designului se

ele f ferd la modul in care un produs
“lucreazs'hf, adicd i§i indeplineste functiile

performante. In ceea ce priveste imbracimintea, ele se pof referi atit la parti,

elemente /ale acesteia, cit si la intregul pfod};s. Un buzunar functional tine
ﬁliﬁﬁ'i?ﬁmruri; fermoarele, nasmrimngﬁt—(‘)ﬁi“e?ele functionale permit descheierea
si incheierea produsului (imbracarea si dezbricarea acestuia), iar exemplele pot
contifina. Unele functii sunt comune aproape tuturor produselor de imbraciminte,
in timp ce altele sunt specifice doar anumitora.

Cerinte generale

a. Toate produsele de imbriciminte trebuie si permitd corpului si se
miste; aceasta presupune luarea in considerare a diferitelor modificari
dimensionale in dinamic8. Designerul trebuie si cunoascd §i sd tind cont de
aceste modificari. '

b. Toate produsele de Imbriciminte sunt medii de %Eb:‘df,ﬁélguﬁ,
umiditate gi aer.intre corpul omenesc si mediul siu ambiant; prin aceasta ele
"geﬁic_rgazé anumite reactii fiziglogice ale organismului. In acest context, intervin
aspectele legate de asigurarea confortului la purtarea imbricimintei, in anumite
conditii de mediu si/sau de stare a organismului [15]. Din punct de vedere
functional, imbricimintea poate proteja corpul omenesc de actiunea mediilor cu
temperaturi extreme, véntului, umiditafii, radiagiilor, insectelor, bacteriilor,
produselor chimice etc. Imbracimintea (echipamentele) cu destinatie speciala

.
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poate oferi protectie fatd de socuri electrice, foc, gaz, presiuni extreme ale aerului
sau apei etc.

Materialele textile utilizate la realizarea produselor de fmbriciminte
sunt un amestec de aer si fibre, in care fibrelé doming prin mas si vizibilitate, jar
aerul prin volum [38]. Aceastd combinaie de'aer i fibre este mediul prin care
designerul creeaza un ambient functional ce intg:ractioneazé cu pielea si cu
miscarile corpului.

c. Imbricimintea trebuie si asigure siguranta purtitoruluj in conditii- de
risc sau fati de anumite pericole. De exemplu, esarfele prea lungi sau cravatele,
manecile sau pantalonii foarte largi, pot constitui pericole in dreptul rotilor sau
maginilor in migcare, a ugilor batante etc. Imbricimintea prea ajustati, curelele
sau sireturile prea- strinse, pot afecta circulatia sangvina §i implicit confortul
persoanei care le poarti si pot fi diunatoare organelor interne.

Exemplele in acest sens pot fi extrem de numeroase; se poate spune ci
Imbricimintea bine proiectati sub aspect functional elimini toate aceste
neajunsun posibile §i poate ST RISl COVForL. eficientd si siguirants,

T e,

Cerinte specifice

Imaginea unui consumator obignuit ‘se referd la un adolescent sau un
adult normal din punct de vedere fizic, care foloseste, de obicei, imbriciminte de
zi sau de seara. Aceste grupe constituie un segment major al pietei produselor de
Imbracaminte, desi existd mulfi alti oameni care au alte necesitati. Unele cerinte
speciale sunt create de conditii temporare - cum ar fi un brat rupt, graviditateé,
sau o ocupatie speciald - pe cand altele, cum ar fi cele ce rezults din anumite
deficiente sau anomalii, pot fi permanente. Persoanele cu necesititi speciale cer si
meritd o atentie sporitd. Ele doresc, de asemenea, si se simti bine in
imbricamintea purtati, sa fie chiar atragitoare si si obtini acceptul societatii in
care triiesc. In acest sens, anumite elemente si principii alé"designului' vizual pot
crea iluzii optice si efecte fizice si psihologice pozitive.

Dintre persoanele care cer o imbriciminte speciald, pot fi amintite cele
cu anumite ocupatii, cele cu handicap, copiii, femeile insdrcinate, batranii, Pentru
fiecare dintre aceste categorii, corecta proiectare sub aspect functional, luandy-se
in considerare caracteristicile si necesititile purtitorului, este extrem de

"importanta.

Tmbricimintea (cu destinatie) speciald cere o atentie sporiti si condifii de
executie deosebite [37]. Supravietuirea astronautilor sau a celor ce se scufundi in
adancul apelor depinde de imbricimintea purtatd (echipamente speciale). In
cazul sportivilor de performants, imbracimintea trebuie s3 dsigure, printre altele,
inaltd performants, confort la purtare, protectie, libertate In migcare etc., cit sio
identificare vizuald ugoari.
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Alegerea.fécuté de un consumator neavizat este, adeseori, o problemi la
fel de spinoasd ca.cea creati de un design necorespunzitor. De exemplu,
problemele ce pot si apara. datoriti incarcarii electrostatice a imbracimintei
purtati de asistentele medicale in salile de operatii, unde se afla tuburi de oxigen,
au condus la introducerea unor.reguli stricte in spitale; au fost semnalate si
numeroase alte probleme rezultate din incorecta proiectare sau folosire a
Imbracamintei [41, 55]. Atat designerii si proiectantii, cat si consumatorii, trebuie
s fie preocupati de siguranta oferiti la purtarea imbricamintei. - :

Activifatile §i conditiile de purtare diferite cer, la randul lor, anumite
tipuri de protectie si libertate in migcare care dicteazi functiile specifice ale unor
produse de imbracaminte. De exemplu, un costum de baie trebuie si asigure, sub
aspect functional, o libertate de miscare deplind mbinati cu asigurarea
confortului §i a unei anumite protectii, o uscare rapidi, crestere in greutate i
volum la udare minime, rezistent’ la actiunea apei, soarelui, sdrii sau produselor
chimice etc. Trebuie precizat faptul ¢ apar deosebiri, in ceea ce priveste criteriile
functionale, intre--costumele de baie destinate sportivilor de , performanta
(competitiilor) si cele purtate la plaji. Astfel, se poate spune ci destinatia gi
functionalitatea unui produs de imbraciminte determini acel potential de actiune
pentru care trebuie s se asigure o corecti proiectare, un design corespunzitor,

Copiii sunt curiosi, lipsiti de experienta si extrem de vulnerabili. Vorbind
la modul general, ei an nevoie de protectie Impotriva lucrurilor inflamabile,
marginilor ascutite, produselor de finisare toxice, modificirilor brugte de
temperaturd, sireturilor care pot strangula, produselor prea pufoase sau prea
piloase, curelelor sau cravatelor prea lungi etc. Copiilor le plac culorile
strélucitoare si elementele decorative, atunci cind sunt suficient de mari pentru a
le putea identifica. Copiii mai mici sunt, in general, preocupati mai pufin de
aspect §i mai mult de mobilitate i confort. Imbricimintea pentru copii, sigur,
functionald §i atractivd vizual, constituie o -necesitate si preocupare continua
pentru designeri. ‘

{mbracamintea pentru viitoarele mame prezinta necesitifi unice in unele
culturi, Sari-ul indian, fusta africand, “malong”-ul filipinez sunt extrem de
adaptabile la modificirile suferite de conformatia purtatoarei. In culturile in care
graviditatea este o stare cu c#re femeia se méndreste, ea este accentuatd, pe cand
in celelalte, aceasta pare a fi un delict §i femeia cauti si 0 ascundi cdt mai mult
posibil. Produsele de Imbricaminte pentru femeile insircinate trebuie si ofere, in
genral, posibilitatea de a se largi, in concordanti cu modificérile dimensionale ale
corpului, si fie lejere §i confortabile la purtare gi si nu.prezinte nici un element
care si strAnga. R

£E
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Procentul persoanelor in vérsts din intreaga populatie creste la nivel
mondial odati cu cresterea sperantei de viatd i, desi constituie un ségment de
piatd relativ mic, este totusi extrem de important, Veniturile fixe gi destul de
scdzute, anumite preferinte §i imobilitatea crescuts & unor bétrini, determini o
pu.te.mici scadere a consumului de imbracaminte, Totusi, capacititile mentale si
psihice, precum si interesul §i curiozitatea continui, in timp ce capacititile fizice
sunt in declin, Modificarile fizice ce intervin la nivelul genunchilor, umérilor,
degetelor, abdomenului, moliciunea membrelor si a gatului, sciderea capacititii
de termoreglare, determini anumite restrictii sau ‘cerinte in crearea/proiectarea
produselor de' imbriciminte care ‘trebuie si confere confort §i atractivitate;
adeseqri cintiresc mai mult cerinele estetice decit cele functionale. Culturile
vestice acordd mai mults importanti generatiilor mai tinere, pe-cand in alte
culturi, cum este cea orientald, batranetea este foarte respectata si pretuiti; aceste
atitudini sociale se reflectd, adeseort, in. cantitatea si calitatea produselor de
imbriciminte ce se gésesc pe piatd, pentru anumite categorii de varsti. .

Handicapurile nu pot fi discutate la modul general, deoarece sunt de
foarte multe tipuri, fiecare dintre acestea prezentind anumite necesititi specifice.
Cele temporare, cum ar fi, de exemplu, un brat rupt, au cu totul alte cerinte 1n
comparatie cu un handicap permanent, cum ar fi paralizia permaﬁénté,
amputirile, mastectomia, defectele din nastere etc. Bolile psihice sau retardarea
Severd pot.si aibi, de asemenea, efecte fizice care impun anumite cerinte
Imbracamintei. Oricare ar £ situatia, vestimentatia nu trebuie s3 complice
problemele ce sunt determinate de handicapul persoanei; in general, aceasta
tr'ebuie s fie neinflamabils, usor de curitat, moale, absorbants, s ‘prezinte
sisteme de inchidere simple §i usor accesibile si si fle atractiva. Tncurajarea
constructiva a atentiei spre atractivitate include atit aspecte fizice, cat si morale.
Cercetirile privind modalititile prin care sunt satisficute ‘cerintele legate de
imbricamintea pentru persoane cu handicap sunt in continui dezvoltare, dar

meriti oﬂaten;iq sporitd si din partea designerilor, la diferite niveluri [35].

In timp ce cea mai mare parte a atenfiei a fost acordats, in trecut,
‘fmbrécimintei exterioare, cerintele specifice legate, de exemplu, de lenjeria de
corp (intimi), ciorapi, produse de galanterie si alte accesorii pentru -toate

categoriile de vérste si ocupatii cer, de asemenea, o atentie constanti din partea
designerilor.

2.3.2. Aspecte structurale

)’ Aspectele structurale ale designului se refers la modul in care un produs
{este construit pentru a-gi Indeplini functiile sale. Ele determina liniile §i formele
elementelor (partilor) constituente, cum sunt corelate unele cu altele, cum se
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potriveste iinbrécémintca, unde si cum sunt plasate elementele de Inchidere ete.
Maxima arhitectului Frank Llyod Wright potrivit cdreia “forma urmeazi functia”
se aplicd §i in vestimentatie. Designul cu cel mai mare succes este, adeseori, acela
care intruneste criteriile functionale si i atinge scopul printr-o forma simpla, iar
prin, onestitatea structurald gi aparenta simplitate are o mare frumusete si dainuie
in timp. " '

— = Designul structural ttebuie si tind cont de cerintele functionale si- de
configuratia si dimensiunile corpului omenesc. Probabil ci cea mai grea incercare
in designul vestimentar este aceca de a transpune un material textil,
{bidimensional, intr-o creatie tridimensionals, o structurd capabild si includi
évolumul corpului omenesc, si fie In.conformitate cu contururile acestuia §i s
‘permita In acelasi timp modificari in pozitie i dimensiune.

Un produs de imbraciminte trebuie sd permitd efectuarea anumitor
misciri, cAt mai ugor posibil, pastrandu-si in acelasi timp forma; aceasta depinde,
in mare masurd, de modul in care sunt folosite elementele vizuale ale designului:
linie, suprafat, formd, contexturd etc. Calitifile unui material §i modul in care
acestea sunt “exploatate” in realizarea noului produs prezinti o deosebitd
importanti. Structura unui material, indiferent ci acesta este o tesituri, un tricot,
sau un nefesut, afecteazi structura produsului de imbraciminte. Aldturi de aceste
aspecte sunt necesare cunostinte din domeniul proiectdrii constructive si
tehnologice a confectiilor textile. Numérul, tipul si directiile liniilor si formelor
constructive determind functionalitatea produsului si compozitia vizuald. Astfel,
aspectele structurale afecteazd atit functionalitatea, cit §i aspectul imbricamintei.

Incepitorii aleg, de multe ori, modele cu putine linii de asamblare, pense
sau falduri, crezénd ci acestea sunt mai ugor de realizat; uneori acest lucru este
valabil, alteori nu. Studentul invatd astfel cid oriunde sunt prezente cusituri
structurale, pense,~falduri sau pliuri, apare si problema realizirii potrivirii,
concordantei, ajustérii pe corp. Dimpotrivé, acolo unde sunt mai putine cusaturi,
existd mai putine posibilititi de a asigura concodanta cu dimensiunile si forma
corpului omenesc §i este necesard o mai mare abilitate si precizie In alegerea
liniilor, formelor si plasdrii lor, succesul Intregului produs depinde de aceste
citeva “elemente”. Iatd de ce, modelele care par simple cer, uneori, mai multd
indemanare si precizie in préiectare si realizare. -

Orjunde o tehnicid constructivd, cum ar fi o cusfturd sau o pensi, este
vizibild, ea este atit structurald cét si decorativd. Fiecare detaliu sau element
structural trebuie sid fie “omest” scopului siu, celorlalte pirti (elemente) ale
Imbricamintei §i corpului care il sustine (pe care va sta), pentru a asigura
armonia functionald, structurald si decorativi.

e
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2.3.3. Aspecte decorative

" Aspectele decorative ale designului se referd doar la mf‘é;isaré, imagine;
cle nu afecteazi nici potrivirea, nici performanta, ins3 sunt subordonate si trebuie
sa fie in armonie att cu aspectele functionale, cét si cu cele structurale. Asa cum
s-a . mentionat anterior, elgmentele de inchidere. functionale, cordoanele,
buzunarele etc., cit si- cusdturile structurale, pensele sau faldurile, pot avea si
caracter decorativ deoarece oferi atit stimuli _vizuali, cat si potrivire si

performanti. Atunci cand designul se ocupa exclusiv de efectele vizuale, el are
doar un pur caracter decorativ.

2.4. LIMITE PRACTICE IN DESIGNUL VESTIMENTAR

. Orice designer, pentru a putea propune solutii viabile, realizabile la scard
industriald si apreciate de consumatori, trebuie si accepte existenta anumitor
limite practice in procesul creator. ' ’

o Cele mai importante limite care constring actul liber creator si care ofera
liniile orientative in dezvoltarea noilor produse sunt: gama \}érsté-mérime, pretul
produsului si implicit nivelul piefei tinta, destinatia produsului/ocazia pﬁi‘térii.,
“imaginea” firmei. ‘l

e Gama virsti-mirimi.

o Aceastd limitd restringe zona de creativitate deoarece fiecare gami de
marimi se adreseaza unui tip diferit de client, ceea ce impune o anumiti abordare
in design. '

‘ In industria de confectii textile, de la primul rizboi mondial incoace, a
existat permanent preocuparea de diversificare si standardizare a ﬁxérimilor. fn
S.U.A., de exemplu, s-au dezvoltat game de mérimi In baza unor sisteme de
corpuri tip, stabilite prin standarde antropometrice, care si satisfaci cit mai bine
solicitérile consumatorilor privind corespondenta dimensionald corp-produs de
imbrécéminte. Astfel, in 1960 Firma “Wolf Form™ Company ficea reclama la 28
de “ltlpl?ri standard” de forme de rochii, fiecireia dintre acestea'.corespuuzﬁndu—i
0 anumiti gama de mirimi,

Problemele principale sunt ridicate de varietatea tipurilor de tinute si de
conformatii regisita printre consumatori, precum §1 de modificarea acestora odati
cu inaintarea in vérsts, diferentiat pe cele doui sexe.

o Dimensiunile produselor de serie se realizeazi in conformitate cu
n?dlca;iile standardelor antropometrice care reglementeazd o anumiti tipologie
dimensionald pentru care se executd proiectarea indﬁstriala a imbracimintei [9].
Acest aspect trebuie si fie cunoscut de citre designerul care va crea noile
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produse;, noile forme sau noile imagini ce se adreseazi consumatorului
necunoscut.

¢ Pretul produsulul

In tarile puternic dezvoltate, fiecare intreprindere producitoare de
confectii- textile tinde si se spécializeze pentru una dintre cele trei diviziuni
generale ale gamei de preturi in care poate fi tmpartitd piata:

- piata produselor de imbricaminte cu preturi scizute;

- piata produselor de imbricaminte cu prefuri medii;

- piata produselor de imbricaminte cu preturi ridicate.

Un producitor ce realizeazi produse de imbraciminte la preturi ridicate
poate si realizeze §i o gami de produse -cu prefuri medii, dupi cum o
intreprindere ce realizeazi produse la preturi medii, poate veni pe piatd si cu o
gami de produse cu preturi scizute. Cei ce realizeazi produse cu preturi scazute
au In general, alte metode de productie si procedee de marketing, iar clientii
acestor firme formeaza un grup total diferit de cumpiratori.

Volumul vanzarilor este, de asemenea, diferit: cel mai mare procent
revine produselor cu preturi mici, pe c4nd cele cu preturi ridicate defin un procent
mai mic. De exemplu, un studiu efectuat in S.U.A. (pentru un anumit sortiment -
rochii pentru femei) a aritat ci volumul vanzarilor a fost repartizat astfel: 65%
produse de imbraciminte cu pret scazut, 30% produse de imbricaminte cu pret
mediu §i numai aproximativ 2-5% produse de imbriciminte cu pret ridicat.

Se poate spune cu certitidine ¢a preful produsului presupune un alt mod
de gandire 51 de creatie in sfera designului vestimentar desi acesta pare lipsit de
importand. In acest sens, merits a fi subliniate cateva aspecte:

B produse cu pret ridicat:

- se gésesc numai in magazine specializate, exclusiviste;

- dintre factorii de evaluare, pot fi amintiti: modele de strictd actualitate,
materiale deosebite i de calitate, designeri de renume, excluswn:ate

E produse cu pref mediu:

- sunt prezente in magazine sau o refea de magazine mai bine cotate;

- ca factori de evaluare: modele mai practice, materiale la mod3, firme
renumite prin calitatea §i-designul produselor;

B produse cu pret sdfizut:

- se pot cumpdra intr-o retea extinsi de magazine;

- factori de evaluare: modele, materiale textile i tehnologn de realizare
care se adreseazi masei mari de consumatori.

Prin urmare, “moda elevats”. domina doar un segment mic al pietei; pe
piata produselor cu preturi medii se preferd in general stilul “comod”,
confortabil, purtabil. Crearea produselor cu preturi scizute poate ridica probleme
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mai mari designerului §i presupune o mai mare pricepere si adaptabilitate in
realizarea unor modele care si fie acceptate' de un numar cit mai mare de
consumatori, In conditiile unor limite restrictive deosebite pe care acest domeniu
le impune.

¢ Destinatia produsului/ocazia purtirii (functiile produsului).

In timpul perioadei “Victoriene”, de exemplu, garderoba unei femei “la
modd” era compusd, in general, din putine produse, exceptind rochiile ce erau
purtate dupad amiaza sau seara. Toate prezentau modele complexe, voluminoase
(masive, “greoaie™) si cAt mai scumpe posibil, pentru a demonstra statutul social
§i economic al purtitoarei si pentru a impresiona. Prima rupturi, prima trecere
spre functionalitate, a venit odatd cu primul rizboi mondial, cind P. Poiret siC.
Chanel au introdus un nou concept in mod3 prin care se promova simplitatea in
defavoarea complexitatii si ostentatiei.

Popularitatea crescandd a sporturilor pentru femei, intrarea unui numar
mare de tinere in afaceri (In anii *20) si disponibilitatea crescandd a materialelor
corespunzitoare noilor cerinte, ‘au contribuit la dezvoltarea noului concept
privind vestimentatia pentru femei. Aceasta a inceput s3 includi §i imbriciminte
de toatd ziua pentru femeile de afaceri, imbriciminte pentru sport st tip “sport”,
mai realistd, mai practicd si mai confortabild, care s-a adiugat la imbricimintea
de dupé amiazi i de seard. Cu alte cuvinte, ocaziile in care se poartd produsul au
determinat diversificarea “pietei” produselor “de gata™.

Pe la mijlocul anilor *30, E, Schiaparelli a creat primul costum de sears
ceea ce a stimulat, cu o foarte mare rapiditate, un concept total nou si mai putin
formal, si anume acela de “imbriciminte elegants”, care include imbricimintea
pentru. cocktail, imbricimintea de seard, de ocazie si imbricimintea pentru
primirea oaspetilor.

Dupa cel de-al doilea razboi mondial s-a dezvoltat ‘o nous categorie de
produse de imbracaminte de zi, lejere, pe baza camasilor si “blue-jeans”-ilor, care
au fost purtate la inceput de adolescenti §i tineri. Aceastd categorie de produse
este foarte populard si astizi. Adaptabilitatea functionald de la o grups de
produse la alta, in functie de ocazia purtirii, este att de “sensibild”, incét pot fi
regisite produse atét in cadrul subgrupelor dm care fac cu adevarat parte, cat i in
subgrupele alaturate.

Destinatia produselor de imbriciminte, ocazia purtirii acestora $i
functiile pe care le indeplinesc, ridica alte probleme si presupun alte modalitati de
abordare i desolutionare in design.

¢ Silueta produsului de tmbricaminte

“Silueta este un factor esential in activitatea de creafie, deoarece aceasta
determind conturul plan pe care produsul de imbriciminte il confera purtatorului.
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in limitele unei anumite siluete, designerul lucreazd cu o serie de elemente si
principii, crednd astfel modele diferite care vor construi §i “imaginea firmei”.

Exagerdrile in privinta siluetei sunt sinonime cu “high fashion™ - “haute
couture”, in timp ce siluetele “atenuate” sau “normalizate” se regasesc pe pietele
produselor cu prefuri medii sau scizute,

Se poate afirma ci toate schimbirile de siluets sunt determinate mai ales
de moda, de imbracamintea de ocazie, aspecte de care trebuie si tind seama orice
designer.

» Imaginea firmei

Succesul unui producitor de confectii textile se stabileste sau este
confirmat atunci cénd destul de mulfi consumatori prefer si cumpere produsele
sale. Dacd un producdtor doreste sa-si dezvolte produsele intr-un stil propriu,
atunci aspectul caracteristic al produselor sale, deci “imaginea firmei”, trebuie si
fie suficient de stabile, incét s fie recunoscute sezon dupi sezon.

“Imaginea” unei firme se'formeazid din “amestecul” particular, din
combinarea caracteristici a unor factori “de gust”. Cele maj importante
“elemente” regsite in aceasti diversitate de gusturi pot fi prezentate sub forma
-unei liste de perechi de factori situati intre dou extreme, intre care existi o gami
foarte ‘largd de posibilitti intermediare. Fiecare pereche de factori se analizeazi
separat dar, in practicd, toti opereazi simultan In complexele relatii existente.

Amestecul particular, unic, inconfundabil, al acestor factori si relatii
creeazd “imaginea” unui producétor de confectii textile.

Un designer poate avea succes la o firma si insucces la o alta, deoarece
succesul sdu depinde de abilitatea sa de a crea §i dezvolta “imaginea” deja
stabilitd a firmei. Elementele caracteristice se referdi, in principal, la: stil,
materiale, forme, elemente decorative, cromatici etc.

In ceea ce priveste stilul, se poate spune ci si atunci ciAnd moda lanseaza
un anumit stil (mai pufin vizibil sau bine conturat in prezent), acesta trebuie
totusi adaptat “imaginii” firmei, specificului intreprinderii i chiar cerintelor
pietei.

Crearea modelelor. “extreme”, ostentative, inedite, depinde iIn mare
mésurd de materialele textile disponibile §i proprietitile acestora, care permit
astfel §i configurarea unor %iluete “exagerate”, ce se indeparteazi de forma
corpului omenesc i amplifici anumite linii, forme, volume, proportii etc. in
general, In productia de serie se folosesc materiale mai putin rigide sau moi, nici
foarte groase, nici foarte subtiri, nici foarte scumpe, dar nici foarte ieftine. Cand
sunt folosite astfel de materiale si silueta este in mod automat mai putin
exagerati, apropiindu-se de “normal”, de forma.corpului, fird ins3 a o incotseta.
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Siluetele “exagerate” §i materialele deosebite, pretioase cer, pentru
realizarea echilibrului artistic, elemente decorative “sofisticate”, “elaborate”, Pe
masurd ce stilul devine mai conservativ, mai clasic, elementele decorative trebuie
“reduse” proportional, in concordanti cu modelul creat si cu tendintele modei.

. Designerul poate pendula intre “extrem” §i “general”, intre “sofisticat” si
“conservativ”, intre “pretios” §i “comun”, pentru a giisi “calea” spre “imaginea”
consacratd a firmei pentru care lucreazi; el are la indeméni talentul, imaginatia,
.inventivitatea, experienta, simtul artistic, flerul, “muza inspiratoare”.

2.5. UN CADRU CONCEPTUAL PENTRU DESIGNUL
VESTIMENTAR

Pentru ca un produs de imbriciminte s3 fie predestinat succesului pe
piatd nu este suficient aportul celor mai talentai si mai experimentati-designeri.
Ideea de valoare a produsului, cea care convinge de fapt consumatorul, care i
trezeste dorinta de a cumpira, deci care in ultimi instantd motiveazi produsul,
trebuie si poatd ajunge la omul obisnuit. Din pacate, nu existd, decat foarte rar,
idei de valoare care si se impuni de la sine; acestea trebuie si cadd infr-un
anumit ambient al cunoagterii, pregatit anume s3 intre in rezonantd cu ea. Daci
nu existd un astfel de ambient, atunci trebuie generate, intre creatorul de produse
- designer - si consumatorul “de produse, acele fenomene ale comunicirii,
capabile si amplifice semnalul ideii de valoare.

Un model de evaluare a necesititilor ‘§i dorinfelor consumatorului,
utilizatorul de Imbraciminte, cuprinde considerafii functionale, expresive gi
estetice (modelul F.E.E.).

Dacd, de exemplu, atentia este orientati spre necesitatile vestimentare ale
persoanelor cu handicap fizic, imbricimintea ce trebuie conceputd, creati si
proiectatd in mod special, avind in vedere aceasti categorie aparte de purtitori,
poate fi denumitd “imbrdcdminte functionald”, Totusi, solutiile .pentru astfel de
probleme nu sunt deloc simple §i nici recunoscute ca fiind strict functionale,
deoarece §i persoanele cu anumite necesititi mu doresc o imbriciminte
functionali care s3 fie neatrigitoare, sau care si confere o imagine stigmatizat3,
Prin urmare, designerii trebuie si creeze modele care si fie atractive si

‘acceptabile chiar §i pe aceste corpuri care nu sunt in conformitate cu anumite

contururi fizice, suprafefe sau migcéri, cu alte cuvinte, care se abat de la normal.
latd de ce se cere gandit i realizat un cadru conceptual general, care si poatid fi
aplicat in creatia oricirui tip de vestimentatie, inclusiv imbricimintea destinati
persoanelor ale caror necesititi nu se Intilnesc de obicei pe piatd si prin urmare
este consideratd o imbriciminte “speciali”. '
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Intr-o lume aflati intr-o rapidd transformare, oamenii cautd, in general,
“ordine” i s1mphtate” in consecinti, se poate propune un cadru conceptual

simplu, ce poate fi adaptat cu usurintd oricirei situafii, deoarece creatorii se
confruntd cu noi “provocari” ale designului de-a lungul intregii lor cariere si
trebuje s# sintetizeze mformatu dintr-o mare diversitate de domenii.

in acest context, poate fi prezentat un cadru conceptual §i educational in
ceea ce priveste designul vestimentar. Acest cadru incorporeazi un model care
combind toate consideratiile functionale, expresive i estetice si poate fi aplicat
tuturor categoriilor de design vestimentar, chiar gi modei. Metoda propus pune
accent §i pe dezvoltarea gindirii creatoare.

¢ Modelul F.E.E. pentru analiza necesititilor consumatorului

Punctul forte al acestui cadru conceptual este un “model” de analizi a
necesititilor consumatorului care ajutd la dezvoltarea “criteriilor” in design,
pentru o mate diversitate de tipuri de purtitori gi implicit de produse de
imbraciminte (figura 2.1).
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Figura 2.1. ModelulFEE

» Consumatorul tiita

Consumatorul tintd, utilizatorul .avut in Vedere este miezul, centrul
modelului. Inainte ca designerii si poatd analiza nevoile si cerintele
consumatorului tintd, ei trebuie si dezvolte un profil al utilizatorului de
imbriminte. “Profilul” poate include informatii demografice si psihografice,
caracteristici ~ fizice (conformatle), activitdti gi preferinte. Definirea
consumatorului tintd poate implica clarificarea nevoilor si dorintelor
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consumatorului In contextul unei anumite situatii de: utilizare. “Consumatorul
t3” 37 poate fi un individ sau un grup de indivizi.

Intre creatorul de produs si consumatorul de produs apare un fenomen al
comunicarii §i, In functie de modul de receptare a ideii de valoare a produsului de
catre utilizator, se pot distinge trei tipuri de consumatori (ﬁgura 2.2):

®  consumatorul obignuit (notat cu r);

®  consumatorul cu un bun gust inndscut (notat cu R);

®  consumatorul de avangardi (notat cu A).

Creator de

produs fa f Consumator
0—— |t g«
e

Figura 2.2, Legitura creator de produs-consumator

Dup# cum se poate observa, ideea de valoare a creatorului de produs
trebuie si aibd “o bitaie” foarte lungd pentru a intersecta sfera de receptare a
consumatorului obisnuit (r). Pentru un individ cu o culturi medie, care apartine
celei mai numeroase categorii de consumatori, raza sferei de receptare “r” este
destul de mica 51 este restrinsd la mediul sdu de viatd. Pentru acesta, sursa
principala de cunoastere a noului o constituie informatia cotidiana intAmplitoare.

Cel de-al doilea tip de consumator, caracterizat de o sferd de receptare a
valorii mult mai ampli (R), este un individ, cu bun gust inniscut si/sau educat. El
este ‘sensibil la frumusetea acelor produse in care ideea de valoare este mai
subtild si pe acestea le va prefera. Sursele documentare pentru construirea
etalonului estetic sunt mai vaste in acest caz, iar preferintele acestui tip de
consumator complicd, completeaza etalonul estetic cu o serie de exigente
suplimentare, care se reflectd inevitabil si asupra pretentiilor manifestate fati de
noul produs.

Sfera de receptare a celui mai rafinat comumatm notatdi cu A,
caracterizeazd un grup mic de indivizi ce apartin elitei unui spatiu cultural.
Acesta are cea mai acutd capacitate de receptare a ideii de valoare estetics, fiind
sensibil la ideile de avangardd. Capacitatea de a detecta corect o idee de
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avangardi, chiar daci nu este un profesionist al ‘modei, decurge din intuitia sa
culturals, din abilitatea de “a percepe” ideile noi ale timpului.
~e Cultura

Comportamentul uman fati de imbrécaminte, care implicd modul de a ne
imbrica, are loc intr-un anumit context cultural. Jatd de ce, in modelul prezentat,
cultura incercuieste consumatorul tintd. '

Cultura actioneazi ca un filtru intre utilizatorii probabili de imbriciminte
si necesititile sau dorintele legate de acestea. Cultura influenteazd ceea ce
consumatorii consider3 a fi'optiuni acceptabile in rezolvarea diverselor probleme
in design. Designerii trebuie s fie astfel atenti la ramificatiile culturale atunci
cénd definesc profiluri de utilizatori §i cdnd le stabilesc necesitatile si dorintele.

¢ Designul

Identificarea nevoilor si doringelor consumatorilor oferd un mijloc de
stabilire a unor criterii in design. Dupa cum s-a vizut, in “modelul F.EE.”,
acestea sunt clasificate in trei categorii: functionale, expresive si estetice.
Interesele specifice in cadrul fiecarei categorii variazi atdt de la consumator la
consumator, cit si de la un produs la altul.

Consideratiile functionale se referd la utilitatea produsului de
imbraciminte i implicit la functiile acestuia. Protectia, confortul, utilitatea si
comoditatea sunt exemple de necesitati functionale ce trebuie cautate. Unele
produse sunt denumite, in limbajul curent, chiar prin termeni “functionali”:
“hain de ploaie”, “lenjerie cilduroasd” etc. Trebuie astfel evidentiatd importanta
lurii in considerare a cerintelor legate de anumite condiii de utilizare (purtare)
in dezvoltarea “imbracimintei functionale”.

Influenta culturii asupra consideratiilor functionale, desi nu intotdeauna
evidentd, se regiseste in garantarea recunoasterii acestora. Cultura determind
anumite utiliziri ale produselor de imbriciminte §i anumite forme tipice. Nu toti
oamenii au ciutat protectie fati de acecasi factori de medin §i nici nu au
mprtisit idei similare in ceea ce priveste utilitatea imbracimintei.

' Consideraiile expresive se referd la aspectele comunicative, simbolice
ale imbricamintei. Cercetitorii an demonstrat c¢3 imbricimintea transmite o
varietate de mesaje, atit despre ea insdgi, cat i despre purtator. fmbracimintea
‘este “un simbol” pe care phivitorii il pot interpreta potrivit unei varietdfi de
intelesuri, care sunt directionate din punct de vedere cultural. Unii consumatori
cautd mai ales produse care sd “transmitd” anumite mesaje. Uneori, un astfel de
produs (dintr-un magazin), pare si strige “eu sunt!”, deci este exact ceea ce se
potriveste, ceea ce corespunde - “imaginii” dqrite. Existd nsi si situatii in care
persoanele, care sunt obligate si. poarte o uniformi, doresc totusi o oarecare
afirmare vizuald a individualititii, a persoglalité';ii lor. ’
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Indiferent de. situatie,” consumatorul trebuie, in primul rind, sd-gi
cunoasci foarte bine personalitatea. De exemplu, o persoand cu o fire romantic
este bine si nu abordeze aga numitul stil “sexy”, deoarece va declansa reactii si
interpretdri gresite si nu va obtine in nici un caz imaginea doritd. in aceasts
ipostazd, mbricimintea trebuie si fie axatdi pe forme “dulci”, linii simple,
imbogitite eventual de detalii fine, materiale prefioase, de- calitate si in culori
calde, domoale, in contraste atenuate.

Consideratiile estetice se adreseazd dorinfei, ndzuintei umane spre
“idealul de frumusete” si In acest sens produsele de Imbraciminte modelate de
ména designerului pot fi adevirate “obiecte de artd”. Cerintele estetice se refera
la arta utilizarii elementelor (linie, formé, culoare, material etc.) si principiilor in
design, care sd conduch.la crearea unui produs incantitor, fascinant, vimitor. Cu
toate acestea, reactia consumatorilor in fata noilor produse de imbriciminte este
determinatd de contextul unor standarde culturale de frumusete, care se pot
schimba in timp.

Cele trei tipuri de consideratii nu sunt exclusiviste, ci ele se Interpatrund
sau interfereazd In diferite moduri, in functie de diferitele categorii de
consumatori {intd si de contextul cultural.

Designul vestimentar este deci un proces creativ care presupune
rezolvrea unor probleme extrem de diverse (figura 2.3.):

! : I } )

Identificarea ||  Idei | Cristalizarea | |Dezvoltarea | | Evaluare Imple-
problemei preliminare | | ideii de produs | | prototipului mentare

‘\. T e, . =
——,

e Modelul
FEE.

Figura 2.3. Un cadru conceptual pentru procesul de design

e Jdentificarea problemei. Procesul de design incepe cu faza de
identificare a problemei care Incorporeazi stadiile de acceptare a unei teme,
analiza §i definirea sa. Atit utilizatorii de produse de Imbriciminte, cat si
designerii, pot initia aceastd etapd in timp ce observa, accepta gi cauti rezolvarea
unei anumite probleme.
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Pentru designerii care creazi produse de imbriciminte ce se adreseazi
masei mari de consumatori, “problema” constd in dezvoltarea unei colectii
sezoniere pentru o anumitd “piatd {intd”. Odati ce -designerul accepta
responsabilitatea situatiei, “problema” devine “generatorul” intregului proces de
design, In timp ce este definiti natura problemei ce urmeazi a fi solutionats, sunt
analizate dorinfele §i nevoile utilizatorului si tendintele manifestate in moda.
Designerul definegte astfel criteriile F.E.E. in concordanta cu consumatorul tinti
$i cu intregul context al procesului de creatie. Specificitatea in stabilirea
criteriilor variazi de la caz la caz, de la o “problems” la alta.

o in stadiul al doilea al procesului sunt generate idei preliminare pentru
a-atinge telurile dorite. In aceasts etapd, cea mai creativi, sunt produse solutii
prin tehnici ca: schite, inspiratie brusca, cercetare, studiu, sesiuni de Intrebiri si
raspunsuri etc. Accentul cade pe .nonjudecati, nonconformitate, fantezie
creatoare, dezvoltarea de solutii muitiple. Rezultatele pot fi atat vizuale, cat si
verbale. Acest pas corespunde cu stadiul de ideatie - imaginatie.

e Cristalizarea ideii de produs descrie acea etapi a procesului in care
-ideile preliminare sunt supuse unei analize minutioase; in acest scop sunt stabilite
priorititile in cadrul consideratiilor F.E.E. Unele idei preliminare sunt
modificate, altele sunt inliturate, altele sunt selectate pentru o dezvoltare
ulterioard. In aceasts etapa, designerii aplica criteriile F.E.E. si se confrunti cu
problemele ridicate de productie (dezvoltarea industriald), de constringerile de
pret, de concurenti.

Aceasti etapd trebuie si se concretizeze in céteva idei, modele, care apoi
sunt evaluate si testate.

o In stadiul dezvoltirii prototipurilor sunt incercate ideile cele mai
promitatoare. Prototipurile pot fi mostre de produse vestimentare san de
ansambluri vestimentare. Realizarea mostrelor din materialele selectate este
folositd §i In scopul stabilirii celei mai adecvate variante constructive, tehnologii
de realizare si de finisare, compatibilitatii dintre materialéle din stuctura
produsului sau chiar a ansamblului vestimentar. In aceasts etapd sunt aplicate sau
verificate standardele impuse (daca astfel de standarde existi).

¢ Evaluarea prototipului consti in aprecierea acestuia in concordanti
cu criteriile §i standardele staBilite in stadiile de identificare a problemei si de
dezvoltare a prototipului. De aceea, fiecare prototip va fi apreciat i dupi
succesul inregistrat in ceea ce priveste satisfacerea cerintelor functionale,
expresive gi estetice.

Evaluarea prototipului presupune atit o analizi subiectivd, ct sio
analizi obiectivd, in urma cirora pot fi cerute anumite modificiri (dacd este
cazul). Orice conflict intre criteriile F.E.E., care a ramas nerezolvat, poate
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conduce la modificari ale prototipului care trebuie ficute inainte de lansarea
noului model in productia de serie.

* Implementarea - sau altfel spus “dezvoltarea industrials” a
prototipului, reprezintd punctul culminant al procesului de design. Acest stadiu
nu poate fi atins dacd nu au fost parcurse toate stadiile anterioare, pentru a
“rafina” designul final. '

Procesul de design poate fi fira finalitate dac solutiile adoptate nu vin in
intdmpinarea cerinfelor consumatorilor, a directiei sau a termenului industrial
final. Informatiile oferite sau culese de. la consumatori influenteazi modificirile
ce intervin in design,

Procesul de design este deci legat in mod critic de dezvoltarea produsului
pentru pietele tintd. Indiferent de modul -in care este definiti o piati, cerintele
consumatorilor vor fi satisficute numai prin stabilirea unui raport armonios intre
toate aspectele: functionale, expresive, estetice, tehnice, economice.

Din cele prezentate, extrem de succint de altfel, reiese clar ci adeviratul
design de produs se afld la confluenta dintre arta si tehnica, dintre creatia,
viziunea artistului §i gindirea, precizia inginerului, cercetitorului, economistului,
managerului, toate acestea regdsindu-se in conexiunea strinsi care ar trebui si
existe intre design, productie i piata.
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CAPITOLUL II. ELEMENTELE SI PRINCIPIILE
DESIGNULUI VESTIMENTAR

In domeniul designului este esential sd- fie cunoscute elementele si
principiile specifice, legiturile dintre acestea, modul de aplicare si de
“valorificare”,

Dintre elementele utilizate in designul vestimentar pot fi amintite: linia,
suprafata si efectele 9pat1ale forma 51 s11ueta contextura 51 desenul materlalulul
text11 culoarea etc.

Principiile care se aplica sau la care se face referire in analiza unui model
sau a unui ansamblu vestimentar sunt: proportia, echilibrul, repetitia, ritmul,
gradatia, contrastul, armonia, unitatea etc.

3.1. ELEMENTELE DESIGNULUI VESTIMENTAR

Elementele designului vizual au fost definite ca fiind ingredientele de
bazi, componente!e sau m1310ac_ele Pprin care s ,_cahzeaza designul [16]. Acestea
sunt; hma suprafa;a si efectele spatiale, forma si silueta, culoarea, materialul
textil, elementele decoratwe Fiecare dintre aceste. elemente. posedd. anumite

caracteristici, fascinante si excitante, care nu se regdsesc la celelalte.

Elementele designului sunt dec1 unice §i partféulale, iar cel ce le
utilizeazd trebuie si fie familiar cu calititile si variantele lor, vocabularul si
conceptele acceptate - pe scurt, cu limbajul designului - pentru a intelege intregul
potential al fiecrui element i, la fel de important, limitele sale.

Un anumit mod de utilizare a unui element conferd un anumit efect in

ouce condft'fr pe cand alte modalititi zare creeaza un anumlt efect numai

’1n anmm_tngnstw De$1 clementele “sunt unice si fundamentale, ele nu sunt

1ntotde'\una exclusiv mutuale; de exemp_l forma.nu._poate exista fard linie §i
suprafatd, culoarea depmde de lumin3 etc. Intelegered fiecarui element amphﬁca
posibilitatile de cunoagtere 51 ufifizate, nu numai a potentialului lor individual, ci
sia mteracpunu lor, a excelentelor modalitiiti de combinare sau de inléntuire.

In cele ce urmeaza se va face o scurts analizd a acestor elemente, in
cadrul careia prezentarea liniei si a efectelor spatiale furnizeazi cadrul sau
fundalul pentru analiza formei, iar intelegerea rolului/efectelor luminii ridicd la
un alt nivel modul de apreciere a culorii §i a contexturii, Toate elementele au o
anumitd influentd asupra desenului care, din punct de vedere tehnic, nu este un
element simplu, ci un aranjament al altor elemente pefsau Intr-o suprafati; totusi,
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In practicd, el este tratat ca un element, un ingredient unic in design. Definirea
elementelor i explorarea calitatilor §i dimensiunile lor, a modului in care acestea
pot fi utilizate in design, sunt tot atat'de importante ca si analiza efectelor lor,
fizice si psihologice. Toate elementele poarts ambele tipuri de efecte amintite,
care, la randul lor, sunt critice in ceea ce priveste actiunea globali a unui produs
de imbriciminte. Efectele ﬁzicg_Yiz_u__aI_c.n_cﬁr_e_.mgludmilgz,_i_i& optice, sunt cele ce
creeaza modificari aparente ale Indltimii, ale “greutatii”, ale conturului figurii, ale
propriet or culorii sau contextur  efc, Efectele psihologice influenteaza
sentimentele sau Strile despimit, dispozitiile oamerilor.
~ "Unele-modalitati-de-utilizare-a-elementelor, care creeazd anumite efecte,
se evidentiazd in mod repetat si formeazs, astfel, citeva linii orientative
fundamentale in designul:
a) Principalul obiectiv vizual al imbricimintei este acela de a spori
atractivitatea, frumusetea purtatorului, fmbricimintea care avantajeazi, care pune

in valoare omul, ajuti la concentrarea atentiei asupra acestuia; ea nu trebuie si

tra, in mod pozitiv, .atentia ‘spre purtitor

videntiaza trasaturile sale atractive; in felul

acesta, privirea este indepartatd de la caracteristicile de conformatie mai putin
dorite sau cerute, ce pot fi “mascate”, “camuflate”.

c) Accentuarea si disimulzy;e__q“sunt doui tehnici san modalitdfi de a
controla atEﬂTA%’éEﬁ‘fﬁﬁfé“fﬁgﬁpune utilizarea unor elemente care pot intéri
efectul anumitor calitati existente, dotite, cum ar fi, de exemplu, folosirea liniilor

“Verficale pentru a sublinia suplefea si inilfimea. Disimularea utilizeaza un
element pentru a2 minimaliza sau ,_Hc_gnuﬂa.._o..caracteris-ticér-saumn...e,fggjc_rgglorit,
cum ar fi, de exendpli, Ufilizarea liniilor drepte (in imbricdminte) pentru a masca
formele prea rotunjite. In felul acesta, prin disimulare se poate reduce sau
neutraliza o trisiturd existents, nedoriti.

d) O linie de ghidare pentru persoanele aflate la cei doi poli ai Indlfimii,

ai greutétii.si.chiar ai culorii Pielii, consts in ﬁfiiiiﬁréé@éii teristicilor moderate
ale elementelor ) _§_i_‘«A,‘ivx_x_,__j:‘}{ifgg;e_a,_n,._ext_:rem_e‘lhqg‘_._z;.nc_:‘e‘stora. Calititile extreme ale
élementelor, care repeti extremele personale, le accentueazi pe acestea din urmi
prih asemanare, iar opusul#acestora le subliniaza prin contrast. O contexturi.
voluminoasi, de exemplu, accentueazi masivitatea unei persoane prin aseménare,
lar una subtire, fin3, delicats, o subliniazi prin contrast. O contexturi medie (nici
prea voluminoass, nici prea subfire) nu accentueazi dimensiunile prea mari ale
corpului §i este recomandati n acest caz.

Prin urmare, toate procesele creative solicitd cunoagterea, Intelegerea,
perceperea si puterea de a “exploata” artistic aceste elemente. In designul

curbi (de i nef ' “su
- Curbd (de exemplu), ca un §uvol neintrerupt, este cea.care sugereazi vi

vitalitate; intrerupts say intersectatd transmite o Stare de neliniste
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vestimentar trebuie si se facs simtite, de asemenea,
> a-noului produs de imbraciminte si

ve in. , si nu
Puma1 atat; este vorba de modul in care elementele utilizate
Infrumuseteazi, corecteazi, pun in valoare corpul omenesc,

3.1.1. Linia

functie de fantezia si talentul designerului.

o Linia este la originea tuturor formelor si a tuturor stilurilor. Linia-poate-fi
g{iﬂf_il_tg_ caun sir _(ie’_g_}_l_g_qtc,m& Intre gle; ea mdlcépoz_lp;s;ﬁlr:ecga $i poseds
10 sine, o anumita forts dinamics care tin ‘ ’
de s3 se concentreze spre cele d
liniei drepte o energie specific.

o Deci, lznscarea unui punct sub imperiul unej forte genereazi o linie, care
poate 11 dreapti sau curba, pland sau Spatiald, lungd sau scurts ete, Linia

Oua capete ale sale; aceasts caracteristicd confers

P e

. . a0 ste un
“sem}l ah.m,%lt, este legdtura dintre dous sau mai multe puncte; ea conduce ochiul
In directia in care se indreap

b ® se Indr ta 51 divide aria pe care o strébate. Linia delimiteazs
o forma sau o S}lueta §t genereazi o anumita dispozitie sau stare. Donald M
Andersori sublinia in “Elements of Design” - lucrare aparutd in 1961 la New

York faptul ci linia “comunica” i za, re;
poate “comunica”, “clasifica” simboli
i
b - , , Teprezenta sau

Pentru artist, deci si pentru designer, deosebit de importante sunt

senquggTs_gp t?fs_gtslq ce pot fi create cu ajutorul liniilor. In artele plastice, linia
are .mmmﬁg_:aga unui gest cu multiple m;elesunu_}gs_1ho-ﬁziologice: energie,

hotérére, nesigurantd, elegants, agresivitate, rigiditate etc, Pentry artist, linia

. np Z3 sau
nigcare §1 nu linia dreapts, o

I'L\AAM“, )7/"5‘?5‘!4‘/) ’L‘{&“'Mf) ! e
Prin urmare, liniile” ay un limbaj

Rr_og;:i_u_,__ §i servescla delimitarea

e u
T 5 G Tlu_]]‘m ’*.A?( b g;‘/u,‘” .
inia dreaptd - marcheaza directia si sensul $i are caracter de orientare
’v,
agresivitate,

) Pozx?a vemf:alé a liniei drepte (asecendents Tsau. descendent $)
eJ.(plvlmi forta, a§c_ensnme, elan, noblete, inéltare, spiritualitate, elevatie, aspiratie'
viatd (de aceea liniei verticale i se asociazi albul in plan croinatic) o

- .’Ll.nla orizontald (orientats Spre stinga < sau dreapta —) este, din contra,

- < . .
negativa si genereazi un sentiment de linigte, calm, repaus, planeitate, sustinere
Rt VUV ?
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echilibru, stabilitate, constants, spatiu deschis, moarte; in plan cromatic i s-a
asociat negrul.

Linia oblica (éscendentﬁ / sau descendenti \) rupe echilibru! si conferd
formei puternice impulsuri directionale sau un anumit dinamism, care rezulta din
starea de tranzitie pe care o sugereazi pozitia suspendati Intre directia verticala si
cea orizontald. Echilibrul poate fi restabilit prin folosirea unor linii oblice ce au
orientdri opuse; astfel s-a ajuns la simetrie in artele decorative. Linia oblicd
sugereazi miscare, viati, agitatie, confruntare de forte etc.; in plan cromatic i s&
asociazi rosul, verdele, griul.

Grupate in aceeasi imagine, o linie orizontald si una verticald produc o
senzatie ferma, echilibratd, complet satisficitoare, poate §i datoritd faptului cd
cele doui linii, impreund, simbolizeazi echilibrul absolut.

Alte efecte sau sentimente ce pot fi sugerate san exprimate cu ajutorul
liniei, sunt: )

° o linie groasi este robusti, gravi si este asociatd, de obicei, cu
fermitatea, Indrizneala, curajul; la folosirea acestei linii se cere talent, precizie,
capacitate de sintez3;

o linia subtire genereazi o senzatie de sensibilitate sau de gingdsie;

° linia modulatd prezintd diferite ingrogdri §i poate sugera spatialitate
(volum), devenind astfel “valoare™; In opozifie, linia nemodulati are o grosime
constantd gi creeazd o senzatie ‘de imprevizibil sau de preocupare pentru
simplificare.

Linii drepte, care au aceeagi grosime §i lungime, dispuse in grupuri
paralele, pot sugera anumite relatii de proportionalitate si intervale ritmice (figura
3.1asib).

== 101

Figura 3.1, Ritm sugerat de linii

Linia curbd - sugereagi miscare, vivacitate, dinamism, calm, melancolie,
crestere, armonie etc.; ea are un caracter feminin, de maleabilitate. Linia curb#
poate fi continud sau discontinu#, ondulata, spiralati, concentrici etc.

Orice tip de linie poate fi analizatd in concordantd cu opt aspecte (tabelul
3.1.), care sunt: traiectoria, grosimea, continuitatea, consistenta, lungimea si
directia liniei, la care se adaugi ascutitnea si profilul muchiei. Grosimea liniei, de
exemplu, poate varia de la extrem de subtire (fin), la foarte groasd, iar

CAPITOLUL 111. ELEMENTELE f1 PRINCIPIILE DEfSIGNULLI VESTIMENTAR 63

continuitatea poate fi de la neintrerupts, la intreruptd in diverse moduri. Toate
variantele amintite creeazd anumite efecte psihologice, iar traiectoria, grosimea,
lungimea i directia genereazi §i anumite efecte fizice. Unele linii structurale pot
fi variante doar in anumite limite, In tabelul ‘ce urmeazi sunt prezentate citeva
aspecte, variafii sau Infifisdri ale liniei, precum gi unele modalititi de
concretizare in designul vestimentar. Din cele prezentate in tabel se poate
observa, de asemenea, ¢4 fiecare varianti, din cadrul fiecirui aspect, are propriile
efecte psihologice si (uneori) fizice; dintre toate, directia liniei are, de obicei, cele

mai puternice efecte fizice i psihologice.

Tabelul 3.1. Aspectele liniei

Aspect Variante

Efecte fizice

Efecte psihologice

Modalitati de

realizare
1. traiec~ | a.dreaptd accentueazi rece, directd, rigids, | cusituri, pense,
toria — “ascutimea” precisd, demni, in- | linii de termi-
}( A corpului, ascunde |-cordatd, tare, fari natip, pliuri,
Ly rotunjimile suplete, sigurd, mas- | elemente deco-

culind, auster#; linii-
le drepte sunt opuse
liniflor curbe ale
corpului §i, din acest
motiv, tind si “as-
cund” trupul ..

rative etc.

b.ugor curbati
(curbd ling)

N/
N

subliniazd foarte
usor curburile
corpului

ugoard, blandi, gra-
tioasa, femining, flu-
ida, pasivi, subtild,
lejerd

custuri, linii
de ' terminatie,
linii construc-
tive sau deco-
rative, drapaje,
falduri ete.

c.puternic
curbati

./

accentueazd linii-
le curbe ale cor-
pului; se opune
“subtirimii” si
“unghiularititii”

dinamics, . feminini,
exuberantd, nestipi-
nité, tinercasci,
activi, puternici,
instabild

cusituri, linii
de terminatie,
deschideri etc.

d.fndoita

combini efectele
liniilor drepte si
curbe

poate fi atdt puter-
nicd, cit si blanda
sau dulce, in functie
de modul in care este
utilizatd

aplicafii, - linii
constructiv de-
corative ete.
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e. frantd ___|.accentueazi abrupti, nervoasd, | materiale
/\W/\M' unghiularitatile plinda de hopur, | textile
v activa, instabild, ex- | decorative,
“ travaganti, haotic3, | ornamente
i dezordonatd, “zipi- | liniare etc.
citd”, spasmodica,
excitanti
f.“innodati” accentueazi activi, dulce, blin- | materiale tex-
eepensggees | | rotunjimile da, feminind, elasti- | tile deéorative,
‘ cé, nesigurd omamente etc.
g.“viluroasi” | accentueazi feminini, unduioass, | cusituri, linii
sA~rm~mnns | rotunjimile, blandi, curgdtoare, | de  riscroiali
| ascunde unghiu- | gratioasd, senzuali, | sau de termi-
larititile flexibils, nesigura natie, elemente
decorative etc.
h.“crestats” “repetd” curbele conferd mo- | linii de termi-
“AAAAAA, | rOtunjimea, liciune i feminitate, natie, orna-
mascheazi “punctele ascutite” mente etc.
unghiularititile conferd vioiciune si
vitalitate, tinerete
Lzigzag accentueazi ascufiti, activd, re- | cusituri, linii
/\/\/\/\| unghiularititile, gulatd, masculind, | de terminatie,
mascheazi smuncitd, abrupts, - | ornamente etc.
rotunjimile intensd, rece, teapd-
na
J.“Incretits” contur dificil atracfie, complexita- | elemente deco-
it te, dificultate rative etc.
2. Grosi- | a. groasi adaugd greutate, | puternicd, agresiva, terminatii, ele-
mea e masivitate evident, siguri, mente decora-
\/ masculind tive, mansete,
7 cordoane, cure-
i | leete.
b. subtire minimalizeazi delicats, feminina, cusdturi, linii
greutatea pasivd, dulce, tan- | constructive,
drd, calmi, subtili linii de termi-
.y ~ natie, detalii
£ constructive
etc. )
c.neregulati | accentueazi sovditoare, nesigurd, | elemente .deco-
(modulata) deniveldrile, instabild, indoielni- | rative etc.
sE@betugy™ | procminentele cd, dubioasa

K spian]
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d. regulati

egalizatoare,

regulati, neteda,

cusdturi, ter-

(nemodulats) | stabilitate fizica sigurd, ferma minatii, pliuri,
ornamente etc.
3.Conti- | a. continui niveleazi, intire- consistentd, hotdrd- | cusituri, pliuri,
nuitatea ste liniile netede; | ti, sigurd, curgitoa- falduri, drapa-
\/ accentueaza deni- | re; ferma, eleganti Jje, dungi, orpa-
P veldrile sau proe- ' mente etc.
minentele '
b.intrerupti poate-  accentua | nesiguri, sacadati, | cusituri/asam-
(Tupts) neregularitifile neagteptatd, veseld, | bliri decorati-
e e glumeats; orice linie | ve, randuri de
L intreruptd sugereazi | nasturi etc,
R trecerea ei
c.“punctats” poate fi evidentd, | nesiguri, sacadats, | elemente
seseseeeeeeeeeeeeeoes variati veseld, glumeatd, su- | decorative etc.
gestivi, neasteptata
d.“combinati” | varietate combinatii multiple | dantele, brode-
E=iouc—x de linii §i puncte care | i, alte elemen—
VY wvoevy tind si comfere un | te decorative,
AMAAAA efect de “mupt”; | curele etc.
“Intrerupt”, “spart”;
prin repetare asigura
un efect decorativ
inviordtor, in gene-
ral neasteptat
4.Ascuti | a. ascutiti accentuecaza definita, precisi, cusdfuri, linii
mea mu- netezimea sau sigurd, incisivi, durd constructive,
chiei protuberantele elemente
suprafetei decorative etc.
b.confuzd | mireste usor di- | moale, domoala, blinurile, unele
Mm‘ mensiunile supra- | nesigur, nedefiniti | elemente
fetei, “domoles- decorative,
te”, “inmoaie” unele materiale
transhicide etc.
5.Contu- | a. neted intireste netezi- | suava, netedd, sim- | cusituri, linij
rul mu- — mea sau accentu- | pl3, sigurd constructive
chiei eazi deniveldrile

sau decorative,
linii de termi-
natie, dungi

etc.
b.“modelat” 0 mare varietate, | complexitate, impli- | dantele, perle
(“format™) in concordanti cu | care; intrigants, si alte elemente
et | aspectul muchiei | activa, nedefiniti,

deviants

decorative etc.
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6.Con- a. solidd, in- | accentueazi, neteds, sigurs, asamblari gi
sistenta chisi, neteda subliniazi puternicd, evidents alte elemente
: . decorative etc.
b. poroasd deschis3, delicata, cusdturi gi alte
ASSRESE | e slabé, nesigurd elemente
decorative
7.Lungi- | a. lungd accentucazi di- | lungimea liniei este | diverse
mea rectia, alungeste, | de obicei perceputd | modalititi
netezeste in corelatie cu alte
linii sau suprafete;
\( sugereazi continui-
SN tate, netezime, “cur-
gere” gratioasd
b. scurtd “rupe”, Intrerupe | o linie perceputd ca | diverse
spatiile, sporeste | fiind scurtd, in rela- | modalititi
“activitatea” tie cu altele, tinde sa
\/' confere un efect de
S sacadat, intrerupt
8.Direc- | a. verticald lungeste, demnitate,  putere, |rdiverse
fia \ ingusteazd. austeritate, stabilita- | modalitati
¥ te, rigiditate, gran-
’ doare, echilibru
b. orizontald scurteazi, linigte, repaus, diverse
\< largeste odihna, calm, pasivi- | modalitati
tate, severitate
c. diagonald e aproape de | drami, neliniste, diverse
(oblici) verticald:  alun- | instabilitate, modalititi
‘geste; activitate
\\\\ e aproape de ori-
zontald; largeste
~ \/ e la 45% efec-
/ " tele sunt depen-
. dente de influen-
ta liniilor incon-
juritoare

Adeseori pot si apara abateri de la posibilele efecte ale diferitelor catego-
rii de linii §i, din acest metiv, directiile de orientare sunt precedate, de expresii
ca: “In general”, “in mod obisnuit™. De exemplu, desi liniile verticale, de regula,
“alungesc”, atunci cand sunt plasate pe o suprafati sau o formi dominant orizon-
tald, efectul de alungire poate fi redus puternic sau chiar eliminat (figura 3.2 a si
b); acelasi lucru este valabil i in cazul liniilor orizontale (figura 3.2 ¢ 5i d).

S
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b.
a. c. d.

Figura 3.2, Directia suprafetei (formei) pe care apar liniile
influenteazi efectele acestora

In continuarea acestei analize se impune precizarea ci liniile similare
sunt armonioase, iar cele opuse sunt contrastante (figura 3.3):

a. groasd-subtire b. curba-dreaptd c. lungd-scurtd d. intrerupta-neintrerupti e. modulati-plani
Figura 3.3. Contrastul liniilor

Privirea urmareste liniile, in mod natural, de la stinga la dreapta si de sus
in jos, asa cum se intdmpld atunci cind citim; aceasta explicd, in parte, unele
efecte ale liniei. De exemplu, ochii parcurg linia orizontald mult mai usor decit
pe cea verticald, Deoarece linia dreapti este urmiritd mai rapid decét cea curbs,
ea pare mai severd, mai austers, mai simpli. Linia curb, care este parcursi mult
mai Incet cu privirea, creeazd un efect mai blind, mai dulce, mai delicat, fiind
consideratd o linie mai “ugoard”, Linia curbi lind, subtild, este feminina si

“pasivd” («~ ~); cu cét curbura liniei este mai exagerati (J\/), cu atét ea
este parcursd intr-un timp mai indelungat §i pare astfel mai “nervoasi”, mai

“agitatd”, deci mai activi (de exemplu, in cazul unui volan care decoreazi
decolteul si accentueaz3 feminitatea). :

- Liniile pot crea iluzii optice_cum ar fi, de exemplu, “scurtarea” sau

alunglrea” “Ingustarea” sau “latn'ea 11uzu care pot fi “exploatate” in design

T -
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pentru crearea anumitor efecte sau pentru corectarea anumitor deficiente de finuta
si/sau de conformatie.

Deoarece ochii au tendina de a urméri linia, cu ajutorul anumitor
categorii de linii si orientari ale acestora, privirea poate fi atrasa catre anumite
zone (frumoase) care trebuie puse in valoare sau poate fi distrass, indepartati, de
la zonele mai putin- agreabﬂe care se abat de la “perfectiune”. Cﬂﬂo_a;e_a in
completare poate sublinia sau exagera efectul liniilor.

—Materialele textile, prin contexturi sau desen, prezinti adeseori- linii sau
d1rectu care pot fi ma1 putermce decat cele ale modelului; in astfel de s1tuat11

i — _..—._,...—-———--—~————-

material si model.
Sa exemplificdm acum céteva efecte si iluzii optice create cu ajutorul
liniilor,

a b.
= ]
C. d

Figura 3.4.A. Efecte ale liniilor verticale
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Figura 3.4.B. Efecte ale liniilor verticale
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Dreptunghiurile din figurile b,c si d par mai inguste, mai *“zvelte” decat
cel din dreapta (figura 3.4. -a) deoarece liniile verticale divid suprafata, iar ochiul
interpreteazd aceastd diviziune ca pe un intreg mai ingust. Prin urmare, liniile
verticale neintrerupte poarti ochiul ascendent (pe verticala) ceea ce face ca figura
sau silueta sd pard mai inaltd si'mai ingusta.

O linie orizontald poartd privirea transversal, accentudnd lirgimea sau
latimea figurii sau siluetei (figura 3.5).

O figura sau o siluetd
nesectionatd pare mai inalta.

a. b.

Figura 3.5. Efectele liniei orizontale

O linie plasatd mai sus de linia taliei (figura 3.6 -b), ce conduce i la o
modificare a proportiilor, creeazid senzatia de alungire a pérfii inferioare a
corpului, pe cind o linie plasaid mai jos de linia taliei (figura 3.6-c) “alungeste”

trunchiul si “scurteazi” membrele inferioare.

a. normala b.ridicata

c. coborétd
*
Figura 3.6. Modificarea pozitiei (liniei) taliei

Daca, de exemplu, din anumite considerente, se doreste ca fusta sa aiba o
anumiti lungime, .pentru a se crea totusi iluzia modificirii acesteia, se poate recurge
la modificarea lungimii jachetelor, puloverelor etc. O jachetd mai scurtd face ca
fusta sd pard mai lungi si alungeste, totodati, partea inferioard a corpului; o jacheta
lungi creeazd iluzia inverss, (a unei fuste sau a unei pérti inferioare a corpului
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mai scurts). In acest caz, analiza este mult mai complexa si nu se reduce doar la
simpla pozitionare a liniei de terminatie sau a stabilirii lungimii produsului.

Intr-un produs de imbraciminte (o rochie de exemplu), pensele care apar
ca niste linii scurte, creeazd senzatia de mai lat (figura 3.7. -c); efectul este
diminuat prin combinarea lor cu alte linii constructiv-decorative sau pur
decorative (imaginea pare mai ingust3; figurile 3.7 a si b).

a. b. c.

Figura 3.7. Efectele liniilor verticale de diferite lungimi
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O singurd linie este mai puternici say mai eficienta dect un grup de
linii. In primul caz ochiul parcurge rapid linia; cind sunt prezente mai multe linii,
privirea se-deplaseaza de la o linie la alta §i efectul este modificat (figura 3.8.).

ZY 23

7
=\

Figura 3.8. Téria sau forta liniei

Liniile diagonale scurte (figurile 3.9. a si ¢) conduc privirea dintr-o parte
In alta §i genereazi un efect de lafire sau extindere, pe cénd liniile diagonale
lungi (figurile 3.9. b si d), mai ales atunci cand sunt orientate de sus in jos, fac ca
suprafata si pard mai ingusta.

AN

/

a. b. c.
Figura 3.9. Efectele liniilor diagonale
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in unele situatii, prezenta liniilor diagonale (intr-un produs de
imbréciminte) are tendinta de a subtia sau de a ingusta intregul, mai puternic
chiar decit anumite linii verticale (figura 3.10. a §i c). O linie diagonala
genereaza, de obicei, un design sau un model asimetric (figura 3.10. -a).

a. b. c.

3 &)
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Figura 3.10. Alte efecte ale liniilor
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Liniile diagonale combinate cu linii verticale pot crea cel mai puternic
efect de suplete si pbt_ face oa figura sau silueta sd pard mai inalti (figura 3.11). in
figura 3.11 -c, ochii urmdaresc linia verticald centrala, iar liniile oblice ce o
continud accentueazi si lirgesc zona superioard (de exemplu bustul §i umerii in
cazul unei rochii). ‘

Figura 3.11. Diferite categorii de linii i efectele lor
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- Comparand cele dous imagini din figura 3.12., se poate-constata ci
varianta (b) creeazd iluzia de “mai inalt”, deoarece sunt puse in valoare
diagonalele ascendente; in cazul unei rochii, de exemplu, aceste linii se
concentreazd asupra unei zone centrale (gitul), ceea ce face ca umerii s pard mai
ingusti. in varianta (a) este accentuati “calitatea orizontald” a liniei superioare
(de exemplu, linia umerilor in cazul unei rochii); de asemenea, linia orizontala
intrerupe deplasarea privirii pe verticala, ceea ce face ca senzatia de “mai inalt”
sd fie diminuati.

a. I b.
Figura 3.12. Linii diagonale combinate cu linii verticale
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in cazul in care corpul omenesc prezinta anumite asimetrii (de exemplu, un
sold este mai proeminent decét celélalt), se poate recurge la efectele (iluziile optice)
create de anumite categorii de linii, pentru “corectarea” acestora (figura 3.13.).

. accentuarea asimetriei b, “corectarea” asimetriei
corpului corpului
Figura 3.13. Utilizarea corect a liniei oblice in “Corectarea™ asimetriei corpului

Designerii recomanda ca liniile orizontale, prezente in modelele create, si
nu inconjoare partea cea mai voluminoasi a corpului, deoarece acestea adaugi
“latime”, deci creeazi senzatia ci aceste zone sunt si mai mari §i mai late (de
exemplu un bust prea mare sau golduri prea late). In aceste situatii, trebuie cautate
sau create acele “trucuri” care atrag privirea spre zona mai pufin proeminenti, mai
putin voluminoasd, i care asigury astfel o anumiti proportie si un anumit echilibru.

B gtliag,
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a. b. c.
Figura 3.14. Bust (prea) voluminos
In figurile 3.14. a 5i b, bustul este $i mai puternic accentuat, pare §i mai

mare; in figura 3.14. -c (corect) privirea este atrasi spre partea inferioard a
corpului, diminuandu-se astfel imnresia de bust prea voluminos.

Figura 3.15. Solduri late (voluminoase)

R
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in ﬁgﬁra 3.15 -a, soldurile late sunt $i mai puternic accentuate; in figurile
3.15.-b si ¢ (variante corecte) privirea este atrasi spre partea superioari a corpu-
lui, care capata “greuta{te_”, ceea ce conduce la stabilirea unui anumit echilibru.

“Linia” decolteului este o linie ‘de contur foarte importanti deoarece
dirijeaza privirea spre fatd si creeaz efecte interesante.

Figura 3.16. “Linia” decolteului §i efectele sale

Variantele din figurile 3.16. -a si b “scurteazd” o fati lungi, ovald gi
creeazi senzatia ¢ umerii sunt mai lati si cd persoana este mai pufin inalti.
Varianta din figura 3.16. -c “Ingusteaz”, “subtiazi”, “adduga” indltime si
“alungeste” o fata “pétraté” sau “rotundd”, Daci linia este intéritd prin contrast
cromatic (de exemplu, cind se poartd o bluzd de culoare deschisd sub o jachetd
de culoare inchisa), efectul creat este mai puternic.

~“In concluzie, se poate spune c linia se referd atit la marginea, la
conturul exterior al unei figuri, model sau siluete, cit si la liniile de stil care divid
suprafata din interior, deci cuprinse de acestea. Linia poate crea diferite iluzii
optice, cum ar fi cele referitoare la “lungime” sau “latime™.

‘Divizarea formei Imbricimintei se poate realiza prin intermediul liniilor.
Liniile dau expresie siluetei si formei, coniribuie la concretizarea ideilor
designerului, exprimi tendintele modei si constituie unul dintre cele mai
importante mijloace ale compozitiei.

in cazul imbricamintei, liniile pot fi clasificate in trei mari categorii: linii
constructive, linii constructiv- decoratwe si linii decorative.

Liniile constructive pnnc1pale sunt: linia umerilor, linia riscroielii gatului,
linia bustului, linia taliei, linia soldurilor, liniile cusiturilor laterale, linia de Imbinare
a ménecii cu riscroiala, linia de terminatie a produsului sau a ménecii etc.

La realizarea formei produsului de imbriaciminte, in locul liniilor
constructive pot fi utilizate pense; pensele se pot subimparti, la rindul lor, in
pense constructive §i pense constructiv-decorative. Cele mai importante pense
constructive sunt: pensele de pe linia taliei, pensele pentru redarea proeminentei
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omoplatului (la spate), pensele de ajustare a manecii pe cot, iar la produsele de
imbricaminte pentru femei, pensa superioard (de bust) care are rolul de a reda
proeminenta bustului.

Liniile constructiv-decorative sunt acele linii care rezolva silueta,
ajustarea produsului pe corp si, in acelasi timp, conduc la anumite particularititi
decorative intr-un model. Aceste linii se introduc gi datoriti cerintelor estetice la
care trebuie s3 rdspundi un anumit model, pe langi cele utilitare. Liniile
constructiv-decorative pot avea diferite orientdri; ele pot fi longitudinale (de
exemplu: linia de asamblare de pe mijlocul spatehui, sliturile, faldurile etc.),
orizontale (de exemplu: liniile de sectionare de la nivelul omoplatilor sau a
soldurilor), oblice etc. Liniile constructiv-decorative pot fi accentuate prin tighele
ornamentale, paspoaluri, articole de pasmanterie etc.

a. b. c. d.
Figura 3.17. Categorii de linii si particularititi de conformatie

Liniile decorative sunt liniile care imprima caracterul particular, original,
al unui model, in aceastd categorie fiind incadrate diferite linii de sectionare sau
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de delimitare a unor suprafete, linii de contur ale elementelor de produs ce au un
important rol ornamental (gulere, revere, mangete, buzunare, clape, plitci aplicate
etc.) precum gi linii ale diferitelor elemente decorative: volane, dantele etc. [9].
~~"Atunci cind se creeazi un nou model trebuie studiate si corelate toate ca-
ftegoriile de linii, mai ntai fntre ele i apoi cu corpul omenesc (cu particularitatile
| de conformatie i caracteristicile fizionomice), pentru realizarea echilibrului, uni-
Ltdii-si-armoniei, deci a unei imagini c4t mai placute.
Liniile drepte accentueaza “unghiularititile” corpului (a), in timp ce
liniile curbe te mascheazi, “indulcindu-le”, “inmuindu-le”, “netezindu-le” (b).
Liniile curbe accentueazi formele prea voluminoase, “rotunjimile” corpului (c),
in timp ce liniile drepte le mascheaza cu demnitate (d).

BE,
3

Fig ra 3.18. Liniile si efectele lor
,

In figura 3.18 este prezentat un grup de forme identice in care ‘'s-au
introdus diferite categorii de linii (linii expresive, linii care conduc sau care
ghideazd, linii care puncteazd), de o mare importanti fiind efectul acestora. In
care din variantele prezengate liniile conduc privirea spre centru? Dar spre
margini? Care linii “indoaje” forma? Care-o “distrug” sau o distorsioneaza? Si
intrebirile pot continua.

""" Liniile pot separa si subdivide suprafata, pot exprima proportiile gi pot sim-

 boliza sau sugera miscarea. Felul liniilor si raportul dintre ele constituie elemente
\care compun stilul formei obiectelor. Stilul este un mod al comunicirii, este expresia
|'prqdlsylui care comports un numér mare de particularititi corelate estetic. -
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P1‘~ob.1eme¥e pe care le ridica lina, modalitatile de “utilizare” in design,
sunt practic inepuizabile si extrem de complexe.

3.1.2. Forma

?{ Notiuni introductive :

) In vocabularul curent al criticii de arty, prin forma se intelege totalitatea
mijloacelor de limbaj care alcituiesc aspectul exterior al unei’ opere de arti:
f:u{oare, .Iinie, volum etc. In realitate, forma este rezultatul procesului de creatie
in mAtregu:nea sa, incluzénd si ideea care a stat la baza operei. Mai mult decét atat,
In gindirea artistica elena, in cea a Renasterii, manierismului, barocului,-ca §i in
cea a artei moderne, de la Jugendstil la cubism §i suprarealism, inclusiv in
numeroase alte curente artistice, forma coincide, in demersul constituirii ei, cu
?rea;'ia insdgi, aceasta nefiind decat desavérgirea prin materializare a unei forme
mteno‘are existente in spiritul artistului [11]. Disocierea coordonatelor definitorii
ale or1_cérui obiect (formi, culoare, valoare) §i conceperea lui intr-o ipostaza
excluswformalé urmiéresc doar scopuri analitice.

In dictionarul limbii romane termenul forma este definit astfel;
* modul de organizare a elementelor din care se compune un obiect,
structura lui interna §i externa;
* Infifisare, aspect exterior; proprietate a unei figuri determinati de
raporturile dintre diferitele ei dimensiuni.

. Forma unui produs, din punct de vedere estetic (prin prisma designului), de-
pinde de functionalitate, de materialele care o alc3tuiesc si de forfele care actioneaza
asupra lor. Ea este in strinsi legaturd cn continutul siu §i cu o anumiti ordine 1n dis-
tributia elf:mente'lor constituente ale produsului, relevand, totodatd, si legatura dintre
struc.tura nternd §i cea externd a acestuia. Forma pune In evidentd i multe elemente
ale nivelului de culturi si civilizatie al epocii, ale bazei tehnico-materiale etc.

. Anatole France ficea urmatoarea remarcd in ceea ce priveste forma in
vestimentatie:

. “Dacd mi-ar fi permis sa aleg din talmeg-balmesul de carti care vor fi
publicate 1a 100 de ani dupa moartea mea, stiti pe care a§ lua-0? Nu, nu un roman
g§ lua din_ aceastd viitoare biblioteca §i nici o carte de istorie. As lva, pur si
s1m{>1u, prietene, un jurnal de mod3, ca si vid cum se imbrac# femeile la un secol
dupa moartea mea. Si acele cirpe mi-ar spune mai multe despre omenirea viitoare
decit filozofii, romancierii, predicatorii i savantii la un loc”.

o Prin formi se intelege, deci, acel ansamblu de elemente capabile de a
delimita si semnaliza vizual orice prezentd in spatiu; din acest punct de vedere

termenul poate poseda mai multe acceptiuni: '
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o el desemneazi, mai intdi, aspectul exterior al unei prezente fizice

determinate; '

e ¢l desemneazi ‘apoi conturul sau profilul acesteia, in aceste situatii

termenul devenind sinonim cu figuré sau silueti. :

Faptul ci pentru unii forma are trei dimensiuni si pentru altii doud nu
este o deosebire esentiald [51]. Oricum, forma unui obiect cuprinde nu numai
aspectul exterior, dar §i structura internd, modul de “comunicare”, legitura §i
mterdependenta dintre pari (1de1 exprimate §i de Laszlo Moholy-Nagy de la
scoala Bauhaus) '

In estetici se opereazi distinctia dintre formd si continut, prin forma
jn‘gelegéndu-se ceea ce delimiteazd, iar prin continut ceea ce este delimitat in
spatiu 5i este perceput vizual.

Designerul creeazi permanent, prin activitatea sa, forme noi, intr-o
infinitate de combinatii, s-ar putea spune; el este, de ce nu, un arhitect al formelor
sau chiar un adevérat sculptor. ‘

Forma produselor este o caracteristici definitorie, ea reprezentind moda-
litatea prin care fiecare obiect existd, se manifestd, actioneazi sau se exprimi. Ea
este de fapt constructia complexd rezultatd din actiunea unor forfe asupra mate-
rialelor, inglobénd in ea ideea novatoare, mesajul urmdrit a fi transmis, solutiile
prin care sunt rezolvate functiile produsului etc. Forma este perceputd prin
contur, suprafete si volume, culoare, variatii de lumin §i umbri etc.

Forma trebuie sé fie organizat ca un tot unitar, in care fiecare parte se
afla in raport direct cu celelalte pirti si toate se supun legilor generale ale
intregului. Ea rezultd din combinarea unor elemente obiective, care se adreseazi
simurilor §i se concretizeazi in calititi ale formei, si elemente subiective,
sugerate, care se.adreseazd imaginafiei §i au un confinut plin de semnificatii.
Dintre elementele obiective ale formei unui produs fac parte: materialele,
structurile adoptate, conturul, suprafetele, volumele, culoarea, desenul,
tehnologia de realizare etc., ca elemente subiective, tespectiv ideile si
semnificatiile ce constituie mesajul transmis privitorului (consumatorului), pot fi
mentionate functionalitatea produsului, echilibrul sau dinamismul formelor,
soliditatea acestora etc.

Modalitatea prin cffe elementele formei se organizeazi intr-un ansamblu
unitar, conform principiilor proportiei, echilibrului, simetriei, accentului; ritmului
etc., poartid numele de compozifie. '

Forma unui produs, culoarea si elementele sale decoratlve etc., Intr-o
anumiti semnificatie, au avut si- continud si aiba asupra omulii o influents
deosebiti.

-
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b. Raportul dintre functie, formi, structuri.si material

Suportul material al formei, respectiv materia prima sau materialele din

care aceasta este construitd, contribuie la perceptia formei prin.calitifile sale:ce
sunt receptionate direct prin intermediul simturilor.intre form# §i suportul siu
material existd o.legaturd indisolubild, forma: fiind de fapt rezultatul.actiunii
diferitelor forte asupra materiei prime sau materialelor din- care..aceasta este
realizatd; atunci cind materialul si forele se schithba, forma se modific §i ea.
Aparitia unor noi materiale gi a noilor tehnologii de prelucrare -a condus si la
dezvoltarea unor forme noi, producand schimbdri care determina §i sunt la rAndul
lor determinate de modé,; schimbéri care pot fi anticipate cu o oarecare
aproximatie. :
Materialul singur nu poate defini o forma; mijloacele cu ajutorul cirora
se obtine forma sunt, de asemenea, extrem de importante. Oricare-ar fi procedecle
utilizate, ele trebuie si conducd la elaborarea unei imagini coerente, care si
impresioneze vizual placut, astfel incit si fie acceptat modul de -organizare a
elementelor componente in cadrul intregului care este produsul. Expresia “are
form3” semnifici coerenta unui-aranjament intrisec, original, expresiv, adevirat,
fascinant, ce este definit prin modul specific in care elementele au fost folosite.

Aviénd ca obiectiv dictonul ni Moholy-Nagy “forma urmeazi functia”
sau altfel spus, forma se subordoneazi functiei, orice activitate de design nu are
succes dacd produsele create nu-si indeplinesc functiile pe care trebuie. si le aiba.
Nu se poate vorbi propriu-zis de design daci un produs -de Imbricaminte
exterioard pentru -zilele cu precipitatii (un impermeabil), 'de exemplu, nu
protejeazi corpul de ploaie si vant. Dupd cum materialele noi au determinat
aparitia unor forme noi, tot aga si functiile noi au impus elaborarea unor forme
noi. In cadrul relatiei forma-functie, cea care are o mare mobilitate, schimbandu-
se cel mai des, este forma.

Materialele textile, metodele de-constructie, tehnologia de realizare si
functiile produsului sunt, prin urmare, elemente de bazi care- determini
caracteristicile formei, la acestea adaugéndu-se particularitatile ‘psihice si de
conforma;le ale omului. Dintre elementele care determing, in. principal, valoarea
esteticd, afectivi a formet, fac parte: inaterialul, conturul sau désenul, -liniile
continute, culoarea i, in unele situatii, elementele decorative.

Forma este deci un element esential in fabricarea bunurilor de larg con-
sum, fiind generats, in primul rénd, de compozitie;-de structura $i proprietitile
materialelor, de functionalitate si utilitate. Forma produselor-este un: atribut inse-
parabil al valorii lor, un purtitor de. infonhatii 1 “mesaje”, ea’ putand provoca
omului o reactie emotionali congtienti sau mconsnenté prm care se exprimi
aprecierea senzoriald directs a formei: ea atrage sau respinge, place sau displace.
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La baza acestor relatii se gaseste, in stare acumulata, experienta senzoriald prece-
dentd a omului care este legatd-nu numai de perceptie, temperament, sensibilitate,
grad de culturi etc., dar si de intrebuintarea directd a produselor.

Forma apare ca o caracteristici distincts a obiectelor care reflecta valoarea

Jor sociald, iar valoarea care 1§i giseste expresia in form3 este una esteticd. Pentru

ca forma unui produs util si fie frumoasa, ea trebuie si fie armonioasi, s cores-

pundi destinatiei produsului, constructiei sale, materialului, tehnologiei de fabri-

cafie eic. Forma exprimi veridic continutul siu. Datoriti experientei acutmulate,
dezvoltirii tehnice diversitatii produselor, precum si sensibilititii omului, formele
au cunoscut un salt substantial, evoluénd, in general, spre simplitate gi frumos. -

‘Obtinerea formelor se poate realiza si prin modelare. Modelarea
produselor trebuie inteleasd insi ca un proces complex de proiectare in care pot
interveni foarte multe aspecte: estetice, tehnice, ergonomice, economice etc. Prin
modelarea sau obtinerea formei. prodﬁselor se urmdiregte:

* realizarea proprietitilor avantajoase ale produsului (in cazul imbricimintei,
aceste proprietdfi trebuie.si corespundi si. particularititilor apatomice §i
fiziologice ale omului), asigurarea si optimizarea functiilor acestuia;

* obtinerea unor efecte satisficitoare, atdt sub aspect estetic, cat si din punct de
vedere a psihologiei perceptiei;

* posibilitatea de integrare ca forma, culoare, dimensiuni etc., in ansambluri
complexe (cum este orice ansamblu vestimentar), asigurndu-se §i confortul
la purtare;

* contributia la cresterea eficientei economice (atunci cind este posibil), la
economia de materiale, la folosirea surselor indigene de materii prime si
materiale etc.

O modelare corespunzatoare a formei produselor, care si conduci la re-
zultate bune, trebuie si fie fundamentatd in mod stiintific. In aceastd directie, un
rol important revine si activititii de cercetare a pietei, realizatd cu cadre califi-
cate, §i unei colaborari interdisciplinare (sociologie, esteticd, psiliologie_etc.). ,

Atunci cénd se concep noile forme pot fi adoptate mai multe solutii
satisfdcatoare ‘care depind, insi, de materialele disponibile, tehnologia de
realizare gi, mai mult deqﬁf orice, de talentul designerului. Din aceasti cauzi,
obtinerea formelor estetice, ﬁ’ixmoase,‘plécu’t'e, comporti un proces extretn de
complex, ce este déterminat de conturarea anumitor structuri de continut, de
anumite raporturi dintre diversele linii, planuri i suprafete, de anumite volume
etc. Aceasta face ca atit realizarea, cit §i aprecierea estetici a-formelor si fie
relativ mai complexe decét in cazul ¢ulorilor; de exemplis.

Echilibrul dintre functie, form# §i structura acesteia reprezints.o cerinta
de care trebuie si se {ind seama in dezvoltarea noilor produse. in cadrul acestui
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echilibru, functia exprima destinatia produsului, forma exprimi -configuratia in
care produsul trebuie realizat, iar structura exprimi’ modul ‘in ‘care sunt dispuse
materialele si celelalte elemente constituente, coeziunea lor. Structura reprézinti,
in ggneral, totalitatea relatiilor care exists intre pérfile din constitutia unui intreg
organizat, produsul de Imbracéminte. Trebuie subliniat faptul ci-att structura
materialelor, cét si cea a produsului determini nu numai modelarea formelor, ci §i
o serie Intreagi de proprietati ale acestora. o

Proprietatile materialelor textile joacd un rol esential in design, in
constructia formelor, mai ales, atunci cdnd sunt considerate adevirate valori
estetice pe care designerul trebuie sa stie si le valorifice in activitatea de creafie
(structurd, tuseu, culoare, desen, finete, drapaj, strilucire, opacitate, transparents,
luciu, voluminozitate etc.),

¢. Evolutia formei

Evolutia formei este conditionatd de foarte multi factori, cum ar fi:
materiile- prime, tehnologiile de fabricatie, factorii psiholegici, factorii
economici, factorii ergonomici, factorii sociologici, cultura, gustul estetic, nivelul
de trai, balanfa dintre cerere si ofertd, capacitatea creatoare si indeménarea
designerului, diversitatea produselor etc.

Orice forma trebuie privita insi si din punct de vedere al procesului siu
de evolutie: nagtere-crestere-apogeu-declin-moarte.

Astfel, in realizarea ei pot fi urmdrite o serie de aspecte, cumn ar fi:

* cconomie de materii prime i materiale; “

* eficientd maximi, cu mijloace si costuri cit mai reduse;

* nivel de realizare cit mai modern; .

* intrunirea tuturor cerintelor/calititilor, att.sub aspect ﬁinctibneil, Ccat si sub
aspect estetic;

*  competitivitate etc. - ‘

Forma este, prin urmare, rezultatul “logic™ al ‘unor rationamente
stiinfifice si estetice care s-0 sustina In realizare si acceptie si care si-i confere
utilitate §i frumusete. a -

incepénd cu secolul al XVIII-lea, problemele légate de forma produselor
au trecut din domeniul sau sfera de lucru a tehnicianului, in cea a e'steﬁcianﬁlui
industrial,A a omului cu gust. format, specializat, a ;_cneétéxjulﬁ'i" ’mdu.stria-l; de-
signerul. In acest cadru, problemele legate de estetica produselor, cum ar fi lim-
bajul plastic, vizualizarea, modernizarea, stilul etc., capiti prioritate. o ‘

Evolutia formei trebuie s& fie corelat si cu durata de viati a produsului,
fiind cunoscut faptul ci, adeseori, influenta uzurii morale este fQél’t@f: putérnica.
Orice produs are un ci¢lu de viat¥ propriu, iar fiecare sectiune din cadrul acestui

fr e
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ciclu are elemente specifice i comport3 studii prealabile. Aceastd evolutie poate
fi reprezentat schematic astfel (figura 3.19.):

A Volumul Ciclul de viata exprimat
vanzarilor : : prin dinamica vanzarilor
i . Beneficii :
. . . ~ X
: . . Costuri
. : . Timp
. N . o
i, L
Lansare Crestere Maturitate Declin

Ciclul de viata
Figura 3.19, Ciclul de viata al produselor

Studiile cu privire la ciclurile de viati ale produselor trebuie corelate, la
randul lor, cu cele privind metoda curbele de saturatie, tendintele de conjuncturd,
modernizarea produselor etc.

- d. Rolul formei in diversitatea si competitivitatea produselor

Odata ce sunt lansate pe piatd, produsele intrd in competitie directd cu
alte produse similare, realizate de alfi producétori, a céror pzirametri tehnici si
gconomici sunt asemanatori. In acest caz, parametrul care determini, dominant,
vénzarea unui produs este cel estetic. ! _

in urma unor studii ample efectuate in Polonia, Anglia, Franta, S.U.A.,
Japonia; a reiesit cd, in general, decizia de cumpérare a unui produs este luati de

"femm in sectorul bunurilor de larg consum acest fapt ajungand, in medie, pini la
75-80%. Acesté studii au fiai demonstrat ¢a femeile apreciazi sau evalueaza in
pnmul rénd, paramen'ul estetic al unui produs si apoi pe cel functlonal tehnic sau
‘economic. O oarecare rezerva s-a mamfestat fatd de preful produselor (similare),
dar dacd acestea se depaltajeaza dm punct de vedere estet1c cel mai frumos
.castlga, adicd este cumparat

‘ Competzttvztatea are m wedere, in general calitatea produselor care este
caracterizatd prin parametu tehn101, economici ¢i mai ales estetici.
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Competitivitatea creeazd, permanent, o emulatie impotriva stagnirii si rutinei.
Aceasta nu presupune nsi fuga dup# importde inteligent3, copierea unor modele
sau tendinta de a lucra in sistem “lohn” ¢i, dezvoltarea unor puternice centre de
creatie, studii §i cercetdiri in acest sens. Cei ce nu infeleg importanta acestor
aspecte s¢ situeazi, In permanenti, in coada competitiei i sunt tributari celor ce
stiu s investeascd In design.

Actiunea de diversificare, in cadrul realizirii .produselor, este strins
legatd de forma produselor la-care, in ordinea importantei, trebuie adsugate i alte
aspecte legate de culoare, tehnoprezentare etc. Diversificarea produselor. este
considerata o lege ecorornica pe care fiecare producitor trebuie s-0 adopte;, fiind
o necesitate a echilibrului economic i competitiv. Ea este conditionati de dous
grupe mari de factori: '

e de naturd exterioard intreprinderii: diversitatea miérfurilor, competitivitatea,
uzura produselor (mai ales morald), conjunctura social-economici etc.; -

® de naturd internd: materiile prime, disponibilititile financiare, baza tehnico-
materiald, forta de munc3 si calificarea ei, flexibilitatea tehnologici etc.

e. Perceperea elementelor formei

Numerosi psihologi definesc perceptia ca fiind “actul psihic prin care
spiritul distinge si identifica senzatiile, cind mintea noastr3 intra in raport direct
cu obiectele exterioare” (P.Janet). « Percep’ga, - spune Paul Popescu - Neveanu, -
este un proces psihic complex senzorial. .

Trebuie si se tind cont de faptul cé nu nemai lucrunle devm oblectul per-
ceptiei, ¢i si cahtétlle lor. Din acest motiv, este mai corect si definim perceppa ca
fiind reflectarea senzoriali a calititilor obiectului, a aspectelor sale [20]

Perceptia formei unui obiect depinde, in primul rdnd, de expenenta de
cunoagtere a omului, de vointa §i sensibilitatea sa, de gradul de ‘culturs si
Inclinatiile sale artistice, de 1ntreaga sa personahtate formata si dezvoltata intr-o
anumitd perioada de timp. ’

Cu toate ci# pefceperea formelor replezmta unul - dintre elementele
esentiale ale vederii, mecanismul pnn care se recepponeaza si se mterpreteaza
caracteristicile unei forme nu este, inci, pe deplin clatificat. Cercetanle efectuate au
demonstrat cd ochiul omenesc percepe, in momentul observérii unii oblect in
primul rdnd conturul, respectiv proﬁlul silueta sau desenul oblectuhn apoi
suprafefele sau volumele din care acesta este constituit, culoarea, dupa care
urmeaza identificarea contexturii matenalulm tonahta];ﬂe culonlor etc. S-a
constatat, de asemenea, ci ochiul fsi concentreaza succesw aten’ga spre. anuxmte

“puncte”, zone ale formei, denumite * ‘puncte de apel” sau “puncte de atracpe”
astfel incét, in fractiuni relativ scurte de tlmp, aparatul vizual reconstituie
imaginea obiectului. Explorarea formei de citre ochi nu este deci in proces
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intAmplitor; ea se desfagoari prin parcurgerea unei anumite traiectorii ce este
determinat de compozitie; prin aceasta, forma obligd ochiul si urmareasci toate
punctele sale de atractie. Din acest’ motiv, cea mai simpld cerinti a unei
-compozitii reusite este aceea de a nu contrazice miscarile naturale ale ochiului;
aceasta nu-Inseamnd ci este suficientd plasarea punctelor de apel sau de atractie
in directia razei vizuale a ochiului; cel mai important lucru este modul in care
sunt distribuite i ierarhizate aceste puncte. Deci, o formi conceputi si realizati
corespunzétor presupune o compozitie care si permitd perceperea sa prin miscari
normale (de éxplorare) ale ochiului. Ca urmare, elaborarea unei .compozitii
trebuie s3- tind seama de efectele psihologice pe. care le exerciti .elementele
primare ale formei -(punctele,. liniile, suprafetele), de “regulile” - proportiilor,
echilibrului, ritmului, simetriei, asigurarea armoniei ansamblului, . folosirea
culorilor ca element expresiv, de. punere in evidenta a valorii formei etc. Toate
aceste tehnici completeazi §i perfectioneazi rezultatele talentului, imaginatiei si
personalititii creatorului, designerul. _

Obiectele nu se percep niciodati izolat; dimensiunile, structyra, culoarea,
cét si celelalte caracteristici ale produselor, nu sunt determinate vizual separat.
Toate acestea sunt percepute ca proprietati ale cAmpului vizual, in ansamblul siu.
Consecinta acestui fenomen este faptul’ ¢, ntr-un spafiu delimitat, ochiul
omenesc nu identificd numai un conglomerat de obiecte sau de elemente (culori,
contexturi, volume etc.); el este influentat, i primul rind, de o interactiune de
tensiuni care sunt determinate de toate caracteristicile obiectelor si de anumite
“forfe psihologice”. Aceste forte psihologice au un caracter dinamic si pot genera
anumite .iluzii optice. Dar, pentru orice relafie spatialsd dintre obiecte sau
elemente, existd “o proportie” in care relatia apare “corects”, respectiv fortele
psihologice tind s& se anuleze reciproc, iluzia optica dispare §i se poate crea astfel o
senzatie de echilibru sau de stabilitate a ansamblului. Orice compozitie care
determina aparitia unor tensiuni ambigue, care stAnjenesc aprecierea perceptuald
a privitorului, creeazi efecte neplicute. In astfel de cazuri, elementele formei nu
0 mai determind clar, ceea ce permite apariia influentei unior factori subiectivi
cum ar fi, de exemplu, directia de concentrare a atentiei sau o anumiti
interpretare a imaginii ansamblului, care pot deforma realitatea. O ‘comipozitie
neechilibrats, de pilds, pamy accidentald; tranzitorie si deci greu acceptatd;
echilibrul unei compozitii nu implics insA neaparat simetrie.

Studijul acestor. fenomene a condus la concluzia ci elementele structurale
ale conturului, precum §i celelalte elemente obiective ale formei, exercitd o
influentd importants asupra psihicului uman de care trebuie si se find seama In
elaborarea compozitiei, deci a formei ca intreg. '
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O parte ‘din satisfactia sau bucuria pe care o confers. designul vestimentar
constd in imbinarea fericiti a aspectelor functionale, structurale si decorative
pentru a crea un produs de imbriciminte framos, confortabil, unitar.

De ce este designul atat de important? De ce se investeste atat de mult in
el? De ce s-a dezvoltat o adevirati “industrie™ in jurul sdu? La aceste intrebari
pot fi date multe raspunsuri, insi meriti si ne oprim atentia asupra unor
argumente majore, care se evidentiazi in contextul analize; de fati,

In primul rand, este bine cunoscut faptul ¢ ochiul poate fi “pécilit”; in al
doilea rand, se stie cii oricine doreste s3 arate cit mai bine, cit mai plicut, si fie
dorit sau acceptat de cei care §i sunt dragi sau importanti. Aspectul fiecirei
persoane influenteazi puternic aceasts acceptare sau-.respingere, dar valorile
culturale sunt cele care stabilesc ce anume intr in alcatuirea aceastei “imagini”
acceptate. In acest context, iluziile optice si valorile culturale “licreazs”
impreuna. Unele culturi recunosc si. se folosesc de potentiahil iluziilor vizuale

pentru a manipula aparentele si pentru a se apropia de un anumit ideal vizual, Pe
scurt, iluziile sunt folosite in design pentru a*“controla” élpé_ren-;ele san aspec.tul s
pentru a spori acceptabilitatea culturali, ' = ' L

Ce este o iluzie vizualdi sau optici? Pentru ca rispunsul la aceasta
intrebare si poati fi inteles pe deplin, trebuie precizat mai intai faptil ca ili,iz'iile
depind de perceptia vizuala, aceasta imbraci dous aspecte: (1) reflectarea unor
“indicatii” vizuale si (2) recunoasterea mentald. deplind & unei .ni'magini?ce
reprezinta un obiect fgmiliar. Deci, perceptia vizuala inseamns alegerea celei mai
bune interpretari a replicilor vizuale disponibile [16], iat iluziile vizuale' sunt
simple interpretiri gresite sau replici vizuale: prost aplicate si au ‘cauze si
mecanisine complexe. Cauzele lor pot fi intelese si controldte cu uguringe daca
sunt cunoscute diferite categorii de iluzii relevante in imbréiciminte, Iluziile
optice nu sunt generate de un singur element izolat, ci ele. apar atunci cdnd
elementele (liniile, formele, suprafetele, “spatiile”, culorile etc.) interactioneazi.

Existd doud mari categorii de iluzii: “statice”, - care “nu se migcd”, - si
“autoc_ingtice”, carecreeazi senzatia de migcare.

In continuare sunt prezentate cateva exemple care prezintd importanta gi
aplicabilitate in designul vestimentar. T s

Cele dous sigeti au;
in realitate, aceeagi -

lungime, desi cea care

\ = are capetele terminate

_ N, in #V?" pare mai mare.

Figura 3.20. Sagetile (iluzig) Miiller - Lyer
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11 imbracaminte, aceastd iluzie poate alungi sau scurta o suprafat.

o

Figura 3.21, Iluzia lui Poggendorf

Liniile intrerupte sub un anumit unghi genereazi.confuzie in ceea ce

priveste locul de unde linja intreruptd continua. -

)

a. liniile verticale hasurate sunt b. liniile oblice hasurate sunt,

paralele de asemenea, paralele

Figura 3.22, lluzia “Zollner”

¥

a, iluzia “Wundt” A . .b. iluzia Hering
Figura 3.23. Alte iluzii optice
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Liniile drepte par usor curbate spre interior (a), rerspectiv spre exterior (b).

Figura 3.24. Tluzia orizontal-vertical

O linie verticald pare'sd fie mai lungd decit o linie orizontald ce are
aceeasi lungime, ceea ce sugereaza ci, in vestimentatie, efectul de alungire poate
fi realizat relativ mai ugor, chiar si cu linii mai scurte, in comparatie cu efectul de
cregtere in latime. Efectele orizontal-vertical sunt mult mai complexe atunci cand
aceste categorii de linii se intersecteaza.

a. b.

Figura 3.25. Tluzia unghiurilor

Marimea aparentd a unghiurilor este influentatd de dimensiunile suprafe-
telor ce le inconjoara:

a. unghiul interior pare mai mare cand liniile exterioare sunt mai
apropiate; '

b. unghiul interior pare mai mic cidnd liniile exterioare sunt mai
indepirtate, generind unghiuri adiacente mai mari.

Aceastd iluzie poate fi transpusi in multe moduri; de exemplu, un
decolteu in “V” poate pirea mai ingust sau mai Jat, in functie de 13timea gulerului
care il incadreaza.

b

e
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Figura 3.26. Iluzia arcelor

Produsele de imbriciminte prezintd, uneori, linii curbe subtile care pot
crea, de asemenea, iluzii optice. Cu cét arcul de cerc este mai mare, cu atit pare
mai “rotund”, iar cu cét este mai scurt, cu atat pare mai “plat” (figura 3.46.).
Aceste iluzii sunt importante in crearea anumitor-efecte de “rotunjime”.

\

Figura 3.27. Distorsiunea unghiulara

Un asemenea efect poate fi creat, de exemplu, de un buzunar realizat
dintr-un material cu dungi; in unéle situatii pot fi create impresii plicute, iar in
altele nu, ajungandu-se la o stare de tulburare sau de confuzie.

Figura 3.28. Tluzia “Aubert”

Tuziile studiate de Aubert au aritat ci suprafetele “umplute” par mai mari
decat cele “neumplute™; acesta este un aspect important atunci- cind se are in
vedere utilizarea materialelor cu anumite desene, calitdti texturale sau a
elementelor decorative.
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a. b
Figura 3.29, Perceptia latimii

Aceste iluzii vizuale pot si aparé frecvent, ele fiind generate de'rapbrful
dintre dimensiunile sectiunilor. ' ' '

Alte iluzii optice se refers la perceptia adincimii si distantei (figura
3.60.), sau la reversibilitatea imaginilor (figura 3.57.).

Figura3.30.  Alte iluzii optice
Este un cerc perfect rotund?

Figura 3.31.
Cum sunt laturile triunghiului?

a. :
Figura 3.32. lluzii “autocinetice™

Aceste iluzii implicd doud tipuri de migcdri aparente: dupa ce a incetat
migcarea unui obiect sau in timp ce acesta mu se migcd. Al doilea tip de iluzie
opticd este mai comun, poate fi regasit mai usor in vestimentatie'si poate fi creat

“de materiale textile care prezirtd anumite’ desene (duhgi” foarte fine, motive
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geometrice etc.). O alti varianta consti in efectul “vibrant” generat de
juxtapunerea tonurilor puternic contrastante sau a culorilor luminoase.

Referiri la diferite iluzii optice se regisesc, de fapt, in tot cuprinsul
lucrarii, in functie de elementele sau efectele analizate, fird a avea insi pretentia
ci au fost prezentate in totalitate.

f. Forma priviti prin prisma designului vestimentar

In designul vestimentar sau in moda, forma poate fi interpretati in
diferite moduri: “forma este silueta”, “forma este modelul dupé care se realizeazi’
produsele”, “forma este aspectul pe care il conferd produsele de imbriciminte
celui ce le poartd”; toate aceste interpretiri sunt corecte [43].

‘Unele dictionare ‘oferd urmitoarele sinonime pentru termenul “forma”:
aspect, conformatie, contur, tipar etc. (Funk&Wagnalls New College Standard
Dictionary, U.S.A.).

" Forma, dupd cum s-a vizut, poate avea doud dimensiuni sau trei
dimensiuni, deci poate fi plana sau spatiald. Forma bidimensionala este definiti,
in artd §i in designul vestimentar, ca fiind o suprafati plani cuprinsi de o linie
inchisd. Linia creeazi o siluetd, subliniazi sau mirgineste o arie interioar3 ce este
perceputi ca fiind plata. Elementele plane.ale designului decorativ, cum ar fi
motive desenate ori aplicate, sau elementele de produs plane (de exemplu: gulere,
buzunare etc.) sunt considerate forme bidimensionale. Forma spatiali este
definitd ca o “extindere” tridimensionald mirginitd de suprafete. Daca forma este
goald, interiorul este perceput ca “volum”, iar daci este plini (solid#), interiorul
este descris ca “masi”. Forma tridimensionalda a corpului omenesc este
consideratd, in numeroase analize, “0 masd solidd” marginitd de contururi,
protuberante si adancituri ale suprafetei pielii. Partile sau elementele structurale
ale imbricimintei sunt considerate “forme goale”. Volumul lor interior se
coreleazi cu, §i completeazi contururile exterioare ale"cc’)rpului, iar contururile
lor exterioare le urmeazi, de obicei, pe cele ale corpuliii omenesc.

Forma, ca element al designului viznal, este intriganté.'; problematica. si
provocatoare deoarece este atit de “maleabild”. Aceasts calitate plastica oferd un
minunat potential pentru exprimarea stirilor psihologice si a iluziilor vizuale.
Simpla schimbare a directie], orientirii sau trecerii unei linii modifici atit_
intreaga figura sau siluets, cat si efectele corespunzitoare. Puterile expresive ale
formei sau siluetei sunt sporite sau accentuate de “puterile compuse” ale efectelor
liniei i ale spatiului, O form# delimitats de o linie curbi fin¥, “usoard”, neteds,
continud §i o suprafati interioard nediviZa:tﬁ, di_fuzeézi sau transmite o senzatie
complet diferité fatd de una delimitatd de o linie groasd, “poroasi”, dreapti si cu
o suprafatd interioard “plini” sau “umi)hitﬁ»” (figura 3.33.). ‘
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a. 1
Figura 3.33. Efectele create de forme si elementele acestora

Formele sau siluetele preiau, prin urmare, efectele fizice si psihologice
ale liniilor ce le inconjoari si ale.suprafetelor ce le separd.

Liniile din interiorul unei siluete pot divide suprafata ‘cuprinsi in forme
mai mici, asa cum este ilustrat in figura 3.18., crednd astfel 0 mare varietate de
iluzii si de stiri sufletegti.

Cuvantul “forma” ne duce, de obicei, cu gandul la imaginile figurilor sau
formelor geometrice §i, intr-adevar, acestea, impreuna cu diferitele lor variante,

cuprind sau aproximeazi atit corpul omenesc, cit si imbricimintea (figura
3.34)).
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mai dinamice si deci mai ‘putin stabile. Liniile curbe schimba, intotdeauna,
directia, dar mult mai bland, in. fetul acesta, efectele lor sunt mai putin severe.

Oriunde existi o forma, in mod automat exists i proportie, o relatie intre
lungime si litime. Formele care prezintd dimensiuni (proporfii) egale, cum ar fi
cercul, -pétratul, sfera sau cubul creeazd, in general, 0.imagine vizuali mai putin
interesants, in comparatie cu cele ce au dimensiuni inegale. Inegalitatile invita,
de obicei, 1a analiza efectelor create si a modului in care’ dimensiunile difers.
Atunci cind dimensiunile sunt inegale, forma transmite.efectul vizual al directiei
sale dominante, cu cit diferentele sunt mai mari, cu atat efectul este mai puternic.

Modul in care sunt potrivite san corelate formele, fie ci sunt structurale
san decorative, influenteazs, de. asemenea, in mod subtil, efectele lor. Unele
forme se potrivesc perfect, fira spafii intre ele, ceea ce genereazi o senzatie de
securitate §i de stabilitate.

Alte forme genereaza spatii. Intre ele, iar aceste spatii se concretizeazi, la
réndul lor, in noi forme, sporind. astfel varietatea, Toate legaturile si relatiile
, ’ amintite au o deosebita important} in selectarea §i potrivirea materialelor textile,
' maj ales cand acestea prezinti anumite desene,

Relatii intre formele bidimensionale si tridimensionale

Un ‘alt aspect fascinant in designul vestimentar consts in faptul c3 sunt
utilizate  atdt forme bidimensionale, cat s1 forme tridimensionale; toate trebuie
Insd s3 interactioneze in mod fericit, pentru a alcitui un produs placut, frumos, de
succes.

Rudolf Arnheim (in “Art and Visual Perception”, S.U.A., 1971) oferd o
definitie adecvati, care se aplici tuturor formelor: “ forma ... este manifestarea in
c. forme tridimensionale transpuse il exterior a tuturor fortelor interioare care creeazs obiectul”. El subliniazi faptul ca

in vestimentatie : trasatura distincta a formei nu este conturul séu, ci structura sa, iar structura este

Figura 3.34. Figuri si forme geometrice ' la randul sau, stabilitd de un anumit “schelet” sau axe de sustinere care determini

' pozitia si orientarea contururilor. De fapt, acelasi contur poate fi. perceput ca o
O mare parte dintre problemele ridicate de designul imbricamintei consti forma diferiti cind axele sau scheletul isi modifici directia. -
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in modul in care siluetele si formele (plane sau spatiale) se coreleazi. Pentru a Fortele interne §i axele de sustinere- (“scheletul”) determing, in ‘mod
“stipani” aceste relatii, designerul trebuie s cunoasc atributele formelor, sugestiv sau vizibil, contururile tuturor formelor, fie ¢le plane sau spatiale. Figura

Atributele formei- sau silueta umani constitue un exemplu evident in acest 'sens; ‘contururile

Formele transmit, ssa cum %-a mai precizat, senzatiile generate de corpului depind de schelet si de ‘tesuturile (muscular si. adipos) pe care-acesta le
categoriile de linii pe care le includ si de suprafetele cuprinse; directiile liniilor sustine. Silueta imbricimintei este dictatd sau -conturatd, in-mare parte, de
confinute de formele plane contribuie, de asemenea, la crearea anumitor efecte. structura  corpului. omenesc. Pozitiile - contururilor - suprafetei: sunt. datorate
Dreptunghiurile si patratele, prin liniile lor verticale si orizontale si unghiurile extinderii fortelor din interior spre exterior. “Structura scheletics” poate fi' mai
drepte ferme, conferd stabilitate si Incredere; formele cu muchii diagonale, cum mult sau mai pufin evidents, in functie de forma; de exemplu, este mai-usor de
ar fi triunghiul, trapezul, paralelogramul, pentagonul, conul, piramida etc., par ' imaginat structura scheletici a unui picior, ‘decét cea ce determind o méneci

' - ampla, “bufants”, desi ideea de structurs §i de presiune riméne neschimbats,
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“Jocul iriteracti\} -al formelor bi si tndlmensmnale este o bucurie sau o
satisfactie rezervatd sculptorilor, arhitectilor §i, deopotrivi, des1gnenlor insa
negustatd de artistul ce se limiteazi la o suprafati plani. In domeniul
vestimentatiei, designul “bidimensional’-este in mare parte decorativ (cum ar fi,
de exemplu, desenul sau structura materialului), dar poate fi si structural (cum ar
fi buzunarele sau guleréle). Adeviratul “design structural” - cel ce afecteazi
performantele si potrivirea - este tridimensional; o fustd inconjoara soldurile §i
coapsele, pantalonii imbraci membrele  inferioare, maneca inconjoard membrul
superior sau numai bratul etc.

Oamenii se migcs, se risucesc §i, iIn mod obisnuit, ii vedem ‘din mai multe
unghiuri, din mai-multe planuri. Astfel ajungem s3 ne acomodim, atit de bine, cu
aceastd imagine sau cu aceastd entitate incét, atunci cind privim oamenii din fati
avem tendin{a si ne imagindm si spatele care nu se vede si care devine o parte a
perceptiei noastre. Amheim considera ci intreaga noastrd cunoastere este atit de
unitd cu perceptia incat ne inchipuim (probabil incongtient) parul din spatele capu-
lui, atunci cnd privim fafa cuiva. Cu totii avem; prin urmare, un anumit mod de a
percepe corpurile solide, care ne permite s3 “vizualizim”, simultan, intregul; aceasta
explic de ce, atunci cind privim un produs de imbriciminte, avem tindinta si
reconstituim forma in totalitatea ei (fusta conicd, méaneca cilindrici etc.). Designerii

‘profitd, cdteodats, de acest avantaj, insa forma tridimensionald a corpului omenesc
impune ‘acordarea aceleiagi atentii. tuturor planurilor, laturilor sau unghiurilor,
pentru a putea fi asigurati o totald unitate §i frumusete in vestimentatie.

Suntem atit de acomodati cu transpunerea Imbricimintei in imagini
plane, in diverse interpretiri grafice incit, in mod automat, comutiim perceptia
inainte si inapoi, Intre aspectele bi si tridimensionale, fird a constientiza acest
lucru, Acest rispuns “automat” face dificild, citeodats, separarea sau analiza
aspectelor bi si tridimensionale ale imbricimintei insé, att pentru designer, cét si
pentru consumatorul atent deosebirile sunt critice. In cazul unui produs de
succes, cu un design reusit, formele tridimensionale ale-partilor (elementelor)
sale constituiente trebuie sa fie functionale i sd permitd sau s3 asigure migcarea,
protectia si confortul. Acestea trebuie si fie, de asemenea, placute, frumoase, deci
sd satisfaci cerintele estetice atunci cind sunt combinate (atdt ca un produs de
Imbracdminte tridimensionalgsct §i ca o compozitie piéturalé planZ). Formele
plane ale desenelor materialelor si cele ale buzunarelor, de exemplu, trebuie si se
armonizeze unele cu altele si cu formele tridimensionale ale produsului- de
imbracaminte pe care sunt plasate. Designerul sensibil percepe, stipaneste si
manevreaza toate aceste legituri functionale si vizuale. ., -

O altd relatie, pe care designerul, tehnologul sau constructorul de tipare
trebuie si o stipAneascd, este ‘cea dintre..forma plani a tiparelor §i forma
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- tridimensionald a elementelor imbricimintei in care aceasta se descompune §i.din

care se compune, pentru a cuprinde corpul omenesc. O preocupare si o incdntare
majord (pentru designer) constau in transformarea materialului textil-plan. intr-un

-produs“de imbriciminte tridimensional  ce wurmeazi contururile: si miscarile

corpului. Experienta in realizarea: produselor de imbriciminte si. in constructia

‘tiparelor ne arati §i ne invatd cum pot fi obtinute formele, cit de mari trebuie s3
fie adaosurile, ce se intAmpla atunci cind se miodifi¢¥ largimea, ce forma plani
‘este necesard pentru:ca méneca si imbrace corect si frumos umirul .etc.

Designerul trebuie i fie capabil ca, in urma analizei unéi schife.sau.a: unui
model, s3 vizualizeze numarul, forma §i dimensiunile reperelor constituente, si
priveasci piesele de tipar plane si si-gi dea seama cum vor drita (toate) imbinate.
Aceastd abilitate este importantd si in" ant1c1parea materialilui * potrivit
(proprietifi, desen, culoare etc.), In estimarea consumunlor, a costurilor de
productie, a timpului necesar realizrii produsulm etc. Prin urmare toate aceste
aptitudini §i cunostinte ale. de51gnerulu1 extrem de diverse, sunt- esenpale in
crearea noilor produse.

Corpul omenesc poate fi privit ca o combinatie de forme geometrice; in
general, capul adultilor (femei sau birbati) este ovoid, iar ghtul, membrele
superioare si cele inferioare sunt dominant cilindrice. Trunchiul femeilor este
format, prin comparatie, din doud trunchiuri de con. risturnate sau poate fi
asem#inat cu o clepsidrd, un cilindru ori alte forme, dupi caz; umarul, soldul,
genunchiul, sénii si fesele sugereazi semisfere sau sfere (figura 3.35.).

a. la femei

b.la bﬁrba‘;x

Figura 3.35, Forme geometrice dominanté ale corpului
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Trunchiul bérbatilor estedominant cilindric sau poate fi comparat cu un
trunch1 de con (inversat), daca umerii sunt mai lati decat soldurile. Capul copiilor
este dominant sferic §i partile:corpului sunt mai mult cilindrice.

Valorile culturale sau moda stabilesc anumite “standarde” de frmnuse;e
iar orice abatere de la acestea este-privita, adeseori, ca o “problemd”. Se impune,

.astfel o analizi minutioass a formelor corpului omenesc, a particularititilor de

conformatie i de tinutd. Aceasta constituie fundamentul sau baza de plecare in
analizele . ulterioare care privesc proportiile §i corelarea siluetei §i a formei
imbricimintei cu silueta §i forma corpului omenesc.

g Stlueta

Des1gnerul in domeniul vestimentatiei, lucreazi asemenea unui sculptor,
utilizdnd corpul omenesc ca pe o “armituri” (un schelet) pentru a realiza o

“sculpturd” realizatd din materiale textile moi care trebuie s3 sublinieze, si puni

in valoare, si mfnnnuse’geze figura umani. fmbricimintea este intotdeauna fri-
dimensionald, ceea ce inseamnid ci este perceputi spatial. Desxgnerul fsi
transpune, de obicei, ideile in schite (in doud dimensiuni), vxzuahzﬁnd cele doua
vederi, anterioard si postenoara s desenand detaliile. Materialele textile plane
sunt apoi prelucrate pentru a crea’ o formd tridimensiohald, produsul de
imbraciminte. Dimensiunile si forma imbréicimintei sunt, mai intdi, percepuite
prin silueta san conturul imbracamintei gi apoi sunt urmarite subdiviziunile create
de diferite categorii de linii sau de alte elemente ale designului, pentru a capta
impresia, imaginea totali. Elementele care influenteaz stiuctura tridimensionala
sunt dimensiunile sau proportiile suprafetelor si spatiilor, modul de utilizare a
liniilor, echilibrul si unitatea elementelor, ritmul si accentul detaliilor din
componenta produsului etc. ‘

Silueta este cel mai dominant element vizual al unui produs de
Imbriciminte §i dicteazi o mare parte a celorlalte elemente de stil care
structureazi designul. -

Este interesant de stiut cum a Inceput si fie folosit acest cuvant, silueta.

Pe la mijlocul secolului al” XVII-lea, dupd o perioadi de viatd
extravaganti si de cheltuieli nechibzuite, tezaurul Frantei a scdzut considerabil.
Etienne de Silhouette, un eggnommt de seami a] acelor timpuri, a fost rugat si

salveze tara de la ruini. Pentru aceasta, el a luat masuri extrem de severe in’

scopul revigordrii economiei, aritind membrilor unui. grup, cu mari
responsabilitdti, ¢A aceste masuri sunt necesare. Membrii acelui grup au fost
indignati de propunerile lui Silhouette §i pentru a-si arita dezacordul fati de
acesta, au inceput si utilizeze pentru.orice mésuri restrictivd termenul “siluetd”™;
s-a ajuns, in final, ca prin “silueta” si fie definite toate frisdturile generale care
caracterizau “ceva” aseminitor. Cuvintul este acceptat, odati cu trecerea
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timpului, ca un termen ce descrie orice obiect pe care il vedem conturat, ca o
masi; fard suprafete decorative sau detalii ce ies in in evidents. Aceasts ultima
interpretare este valabila si in designul vestimentar. -

v

1796 1815 1873 1914
Figura 3.36. Silueta de-a lungul timpului
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Figura 3.36. Silueta de-a lungul timpului
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Modificérile aduse siluetei, in trecut, au aritat cat de importanti este for-
ma in moda, un motiv (suplimentar) ca si se studieze toatd aceastd evolutie i o
Incercare in a se prevedea tendintele viitoare. Moda se dezvolts mai mult din dorinta
de a atrage atentia prin “decorarea” corpului, decat din necesitatea de a-1 acpperi_’;i
proteja. Péna la inceputul acestui secol, modificirile in moda erau mai lex',ité,‘ iar
bogétia era afigatd prin materiale scumpe, stituri elaborate 5i numeroase elemente
decorative. Dupa “siluetele” austere din timpul rizboaielor, moda a reﬂebfat,
intotdeauna, libertatea §i nestatornicia prin stiluri mai “ugoare” si mai feminine,

Ciclurile din moda se axau, adeseori, pe 0 anumita silueti dar, In Prezent,
datoritd viefii moderrie trepidante, tumultoase, sunt regasite, in acelasi timp, in
aceeagi garderobd, mai multe tipuri de siluete. .

Siluetele pot fi definite in functie de asemanarea lor- cu diferite figuri
geomettice (dreptunghiullaré, trapezoidal, ovald etc.) sau cu unele litere (in
formd de A, I, X, Y, T etc.) si pot fi caracterizate, in general, de gradu] de
ajustare pe corp (siluetd ajustats, semiajustats, dreapti, evazats, largd) [9], _

Siluetele pot fi ‘modificate prin “adaungarea” de. materia], prin
suplimentarea (accentuarea, ingrosarea) diferitelor zone ale produsulu; si,
implicit, a corpului, sau incorsetarea (ajustarea) zona taliei sau a bustului, pentry
a crea anumite iluzii. '

Forma siluetei complineste, de obicei, forma corpului insj, adeseord, se
recurge la “exagerari” pentru a crea anumite efecte sau-pentru a echilibra say
accentua o anumiti parte/zoni a corpului asupra céreia se concentreazi moda,

Figura.3.37, Forme i silucte
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h. Corelatia dintre particularitiitile de conformatie ale corpului omenesc
si silueta sau forma produselor de imbriiciminte

In designul vestimentar este important s se tind cont nu nurnai de
cerintele estetice sau ale modei, ci si de corelarea formei §i cromaticii produselor
de fmbracaminte cu particularitatile de conformatie ale purtatorilor, in acest sens
putdndu-se evidentia calitéﬁle reale §i masca deficientele sau “problemele”.

Se poate spune‘, de exemplu, ¢i nu sunt femei care si semene una cu alta;
ele diferd nu numai prin iqﬁl;imé-si»tinuté,’ dar si prin siluets, culoarea parului, a
ochilor §i a pielii. Toate aceste aspecte influenfeaza atit “alegerea siluetei
produsului de fmbracaminte, cdt si a modelului, a materialelor, a culorilor etc.
Ideal este s& existe o relatie complementars intre stilul adoptat fn vestimentatie,
designul produselor, ~ particularititile de - conformatie si temperamentul
purtatorului, astfel incét imbracamintea s3 pari o “a doua piéle”.

Femeia din zilele noastre (5i nu numai ea, ci si bérbatul) nu poate si nu
trebuie s#-gi “modifice” san sa-gi asbundi corpul ori de céte ori se prefigureaza
‘un nou “ideal de frumusete”; ea poate “lucra” cu “liniile” corpului sdu pentru a-si
sublinia frumusetea sau pentru a construi ¢ anumiti imagine. in acest sens, atunci
cand sunt create noile modele sau cand consumatorul 1si alege imbracamintea, nu
trebuie accentuate, in general, problemele legate de “greutate”, - fie ea prea mare
sau prea mici, - deoarece ambele extreme sunt considerate mai putin plicute;
aceastd presupune §i alegerea cu grija a celor mai adecvate siluete, modele, ma-
teriale textile (Contexturi, desene, calitati), culori (nuante, valori, intensititi) etc.

Ori de céte ori se analizeazi un produs de imbriciminte sau un ansamblu
vestimentar, trebuie avute In vedere o serie de aspecte, dintre care, extrem de
importanta este, fird indoiala, silueta. Astfel, unele produse pot prezinta linii de
contur foarte “ascutite” sau, din contra, foarte “Implinite”, putind fi incluse aici
toate gradele, de la drept la rotunjit.

Silueta produselor de imbraciminte este influentati si de o serie de cali-
titi sau de proprietii ale materialelor textile din care este realizati aceasta, cum
ar fi, de exemplu, masa unittii de suprafatd, flexibilitatea sau rigiditatea, capaci-
tatea de drapare, contextura, desenul etc. Liniile detaliilor sau ale elementelor de
produs, la rdndul lor, pun in &viden;é si echilibreaza aspectul general al imbraca-

mintei §i pot caracteriza, uneori, o siluetd sau. “o linie” specifici. Elementele de-

limitate de linii drepte, de exemplu, se recomandi a fi folosite la produsele care
au o siluetd dreaptd, iar cele care evidentiazi linii curbe pot fi regisite in cadrul
unor siluete mai “rotunjite” (cum sunt, de pilds, siluetele ajustate).

De o mare»importén‘;é este. si cﬁnoasterea.iluz'iilor optice generate de
aspectul sau modelul produsului de imbriciminte; astfel, prin utilizarea cu
pricere, cu miiestrie i cu simf artistic a tuturor elementélor in design (si implicit
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a elementelor de produs) pot fi aduse corecturi acolo unde ratura a fost mai putin

darnici §i pot fi accentuate liniile sau trasiturile frumoase ale corpului. ’
o Inainte de a continua aceasts analizs se impune, insi, c-lariﬁcarea unor

notiuni: . :

- silueta este imaginea unei. fiinte sau a unui lueru 'proiecta'ti,-ca o umbra,

pe.un 'fond mai luminos; cuvantul mai are si in;elesul de "talie zvelts, bine

proportionats; : '

- conformatia reprezinti consstitutia omului, in sensul ‘cel mai restrans, ce
este caracterizatd de un complex de factori structurali si, doar partial, de factori
functionali sau, altfel spus, este structura fizici generald a corpului. Ea este
determinati de o serie de indicatori dintre care mai importanti sunt- gradul de
dezvoltare a musculaturii §i a fesutului adipos subcutanat, forma toraceului, a
abdomenului sau a spatelui. Dezvoltarea diferiti a -acestor indicatori este
conditionatd atit de factorii ereditari si de particularititile ‘biochimice ale
organismului, cit §i de metabolism si de factori de mediu. Toti indicatorii
conformatiei se apreciazi, in general, vizual, iar combinarea diferiti a acestora
conduce la anumite tipuri de conformatii [9];

- finuta - este una dintre cele mai importante caracteristici ale pozitiei
vergcale, de ephilibru, a omului, atat in statics, cit §i in dinamic3, ce depinde de
p(_)zuia centrului de greutate; ea este, prin urmare, atitudinea sau pozitia corpului.
Fiecare tinuti este caracterizati de o anumitd formd a coloanei vertebrale i,
%'espectiv, a trunq,hiului, de 0 anumit3 pozitie a capului, a umerilor $i a embrelor
inferioare. Deci, factorii principali care determing tinuta sunt forma trunchiului
si, In mod special, forma coloanei vertebrale [9].

Descoperirea siluetei sau a formei corpului

O primi intrebare care poate fi pusa este: “Cum pot fi descrise triisaturile
corpului si ale fetei?”. Cel mai frecvent se utilizeazd cuvinte ca inalt, sdund,
suplu, robust, Ingust, lat, drept, oval, rotund etc. Toafe formele sau silueteie pot fi
definite, in general, cu ajutorul unor linii drepte: sau curbe; rombul, triunghiul,
Pe'l‘tratul. sau dreptunghiul sunt figuri construite din linii drepte, iar elipsa, cercul,
inima sau para sunt construite din linii curbe. '

| Conturul corpului omenesc (silueta) poate fi descoperit §i descris daci se

urmireste, de exemplu, umbra ce se proiecteaza pe un perete. Atunci cand apar
greutiti in definirea foqnei sau siluetei corpului, poate fi analizatd, in completare,
forma fetei (figura 3.38.), deoarece impresia initiald este determinati, adéseori, si
de citre aceasta din urma. | .
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d. In forma3 de pard

a. rotundi b. In formi de inimi c. ovald

e. dreptuﬁéhiill&ré f. pétrati
varianta (1)

g. dreptunghiulara.
varianta (2)

h. rombica

Figura 3.38. Forme ale fetei

Unele femei, de exemplu, sunt inalte i subtiri (suple), cu solduri inguste,
umeri lafi §i bust mic; altele insa nu sunt deosebit ,de. fnalte sau suple, dax aP
golduri “drepte” si umeri accentuati, Intregul corp parénd astfel .d’reptlmghm_lm.
‘Intr-o astfel de analizd nu se pune accent pe greutatea corpului ‘deoarece sunt
examinate, ci precadere, liniile ce definesc silueta (figura 3.39. + 3.42.).

drepte drepte-“ascutite”
Figura 3.39. Conformatii caracterizate de linii drepte
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fn unele cazuri corpul omenesc prezint o siluetd “rotunjita”, solduri bine
curbate, talia marcati si bustul mare; in completare, fafa poate fi ovali, rotunds,
in formd de inimd sau pard, cu un obraz rotund, buze pline si ochi mari. Prin
urmare, “linia” predominanti este curba (ovala sau rotunds).

]
r
¥

LS L

ugor rotunjite

rotunjite

'

Figura 3.40. Conformatii caracterizate de linii rotunjite

Daci silueta corpului nu este nici foarte dreaptd, nici foarte: rotunjits,
atunci poate fi vorba de o combinatie a celor dou categorii de linii. O femeio
fnaltd, de exemplu, cu linii ale corpului rotunjite, nu are un aspect general de
“rotunjime”, deoarece Inéltimea corpului creeazi impresia unor linii mai drepte,
mai pufin curbate. Deci, silueta poate fi caracterizati, pe ansamblu, -de linii
“ugoare”; line, care se apropie mai mult de linia dreaptd (figura 3.41.).-Contrastul
dintre o fatd rotundi si un corp ugor dreptunghiular créeazi, de asemenea,

imaginea (aparenti) unei siluete ce este caracterizati de linij curbe line, delicate.
o

Figura 3.41. Conformatii caracterizate de linii curbe line (care se apropie
de linia dreapts)
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fn acest mod, deci incadrat intr-o ‘astfel de analiza, fiecare corp (fiecare
conformatie) poate fi clasificat de-a lungul unui intreg sir de siluete, de la drepte-
ascutite, pAni la puternic rotunjite, in functie de liniile dominante (figura 3.42.).

dreapti-ascufiti dreptd curbi extrem de linA ugor rotunjitd rotunjita
Figura 3.42. Categorii de siluete gi linii caracteristice

curbe line “rotunjite”

usor “rotunjite”

“ascutite” drepte

b. in cazul detaliilor sau a elementelor de produs
Figura 3.43. Linii caracteristice §i posibilitatea corelarii for
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fn tabelul 3.2. sunt prezentate - diferite . categorii .de forme. ce carac-

‘terizeazi fata sau corpul (silueta), pornind de la diferite figuri: geometrice §i linii

dominante.

Tabelul 3.2, Linii §i forme caracteristice in analiza siluetei .

iluete| = Drepte - Drepte Usor drepte/curbate Usor Rotunjite
Forme ascufite ‘rotunjite
Forma |e romb e pitrat: e oval o pitrat ® oval ®.cerc
fetei o dreptunghi | e dreptunghi | e elipsi o drep - ® cerc e oval’
» triunghi e oval - tunghi
Forma |e triunghi - |e pitrat o drep- e clipsd e clipsd ® oval
siluetei |(cu baza pe|e dreptunghi |tunghi sau * oval sau
umeri), lnii curbe s cerc
sdreptunghi extrem de
sau alte com- line
binafi  un-
ghiulare
Aspect | e triunghi e dreptunghi |e elipsi v elipsd e oval ® cerc
general |(cu baza pe usor sau linii | destul de
umeri); fata Hrotunjitd” | curbe bine| bine
“unghiulars”, conturate | conturat
corp drep -
 tunghiular

O altd metodd de analizd imparte silustele in sase mari categorii, in

funciie de forma ce le caracterizeaza: clepsidri, inima, elipsd, pard, dreptunghi
sau triunghi (figura 3.44.),

lﬂ{

apard c.dreptunghi citriunghi d.clepsidri ¢.inimi felipsa
Figura 3.44. Clasificarea siluetelor in functie de formele ce le caracterizeazs
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Odati ce au fost descoperite liniile sau formele caracteristice ale fetei si
ale corpului- (siluetei), analiza' poate merge mai departe, in- sensul stabilirii
echilibrului vizual al corpului (figura 3.45.), care poate cuprinde pozitia umerilor,
pozitia taliei, lungimea membrelor infericare etc.

\

a. pozitia umerilor

b. pozitia taliei

¢. ‘lungimea-membrelor inferioare
Figura 3.45. Echilibrul viziial al corpului
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* Pozitia umerilor (ridicatd, normald sau coboratd): -poate fi stabilits
dacd se ia ca linie de orientare orizontala (H) ce este plasati la-bazg gatului
(figura 3.45. -a); dacd distanta dintre aceasti linie- si.curbura exterioari-a
umérului este mai mici de 2,5 cm, atunci pozitia umerilor este ridicats; dac3 ea
este de aproximativ 5 cm, atunci umerii an o pozitie normala iar dac) ea este mai
mare de 5 cm, umerii-au o pozitie coborats. . , e

o Pozifia taliei: - poaté fi stabiliti ludnd ca linii de ‘reper onzontalele
(H;) si (Hz) §i compardnd distaritele de la linia ce marcheazi ‘pozifia taliei, la
aceste doudlinii orizontale; atunci cind acestea sunt egale (Si=Sy), se considers
cd talia este “echilibratd” §i nu-cere tehnici de “camuflare™ daci $1>8, talia este
“lungad” si. invers, dacd S§,<S, talia.este “scurti”, in aceste situatii putindu-se
recurge la anumite “iluzii optice” pentru reechilibrare (figura 3.45.-b);

"® Lungimea membrelor inferioare - pentru a descoperi dacs membrele
inferioare sunt lungi sau scurte, - aspecte ce. sunt, de obicei, extrem de evidente,
- se ia ca reper linia orizontald (H) (figura 3.45. -c) si se compari distantele S, si
Sz; dacd S,<8;, atunci membrele inferioare sunt scurte si trebuie ficute

“corecturile” necesare, cu ajutorul Imbracimintei.
- Alte aspecte care pot fi analizate si care implics, de asemenea, crearea
anumitor iluzii optice sau “echilibrarea” lor, sunt:

¢ git prea lung sau prea scurt;

o umeri prea ingusti sau prea lati;

* brafe prea groase sau prea subtiri;

e bust mare si coborat sau bust foarte mic;

e talie prea “groasi”;

* abdomen de la ugor proeminent, la foarte proeminent;

» fese plate sau proeminente;

e golduri late sau coapse pline;

* glezne prea subtiri sau prea groase etc.

“O trasaturd negativa” poate fi declarata drept “0 adevaratﬁ problem“”
numai atunci cind aceasta determini un putermc dezechilibru al’ S!luete1, bine
definit, ce poate fi observat cu usurinti, de oricine. Dacd umerii sunt, de
exemplu, foarte ingugti, in comparatie cu lifimea. soldurilor sau a coapselor
(siluetd in formd de “para”), si nu sunt folosite “metode de’ camuﬂare” apare
evident, pentru orice pnv1tor faptul ci soldunle si coapsele sunt “in afara
echilibrului” (sunt ‘mult mai late decat restul corpulul) Acest” dezech1hbru
particular poate fi corectat, cu ugurintd, prin sxmpla utlhzare a perm;elor “de
exemplu, care pot addiiga 1afimé vimerilor (cu'2, 5 5 cm)
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Recomandirile designerilor

Siluetele imbricamintei pot fi figurate pe o diagramd, in mod similar
reprezentrii categoriilor de ‘siluete- ale corpului, in aceastd desfigurare’ pe
orizontald puténd. fi plasate mii de-tipuri sau de variante. Modul in care cade
materialul §i constructia - imbracdmintei - determind, alituri de alte elemente,
impresia generald cieatd de conturul siluetei. Totul depinde Insd, In cele din
urmé, de capacitatea observatorului de a identifica si de.a deosebi o linie
dommant dreapta de una lind (find) sau puternic rotunjits, ori de alte categorii de

linii. Silueta produselor de imbriciminte’ si liniile ce o caracterizeazi sunt
mﬂuen;ate in primul rand, de materialul textil si proprietitile sale.

Unele persoane au o infifisare find, delicati-si oase mici; indiferent de
greutatea .sau inaltimea lor. In acest caz se recomands “o linie find” in designul
(constructia) produselor de imbracéminte pentru ca acestea si-nu pari prea grele
pe aceastd structura. delicatd, putdndu-se folosi- cusituri decorative discrete,
gingagse, nasturi mici i garnituri delicate, tesaturi fine (crepul, gabardina, sifonul,
batistul, bucle-ul) etc. Alte persoane au, in contrast, o conformafie garacterizatii
de oase mai mari, o fatd mai lat}, incheieturi ale méainilor, glezne §i picioare mai
voluminoase -etc. Toate acestea nu constituie reale defecte daci se eviti
accentuarea §i exagerarea lor printr-o imbriciminte cu “o linie” prea-delicata,
care rupe echilibrul. in astfel de cazuri se recomandi produse cu cusituri
decorative accentuate, eventual duble sau triple si usor depirtate de margine,
nasturi mai mari §i mai “grei”, accesorii §i garnituri mai mari, mai voluminoase,
iar ca materiale textile flanelul din l4n3, gabardina grea, tweed-ul, satinul etc.,
evitindu-se materialele ugoare, fine, delicate sau, din contra, extrem de
voluminoase. Persoanele care nu se incadreazi in cele doud grupe mentionate,
pot aborda o gama mult mai largi de modele, , apérind si o mai mare flexibilitate
in alegerea materialelor.

In concluzie, se poate spune ci pentru a corela caracteristicile produselor
de imbricaminte cu particularititile de conformatie ale purttorului, designerul se
poate folosi, aldturi de alte elemente, de:

* materialele textile §i proprietitile acestora (contexturd, desen,
culoare etc.); »

o silueta produsului™

* caracteristicile modelului: elementele de produs si formele acestora,
liniile constructive, tipurile de asambliri §i de cusdturi (mai ales cele ce au.rol
decoranv) liniile de contur sau de terminatie étc.

Exemplele ce urmeazi ilustreazi citeva, modalitati de aténuare sau de
mascare a anumitor “defecte” si care incearci, totodats, sa stabileasca “echilibrul
vizual” al corpului omenesc; in acest sens ppt fi “exploatate” diferite iluzii optice

o
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-care se folosesc de linii, forme, culori ‘etc., sau chi
produs.

VESTIMENTAR 113

1ar de anumite elemente de

O tinutd fncovoiats poate
ﬂ corectats” cu un corsaj
mai | lejer, care prezinta,
Sventual, o cutdi sau .mai
multe cute ce mascheazi
Curbura inestetics a spatelud.

Liniile §i sectiunile verticale
“diminueazs”, 1a nivelul per-
Cepliei viznale, lafimile si
“adaugs” inilfime. -

-4

Figura 3.47. Pentru un bust exagerat de mare
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Elementele folosite in
design trebuie si conduci la
© iluzia cresterii volumului
soldurilor.

Se  recomandd  atat
midrirea volumului umerilor,
cat §i “ridicarea™ pozitiei
acestora, prin  diferite
tehnici.

Elementele folosite - in
‘design trebuie si conduci la o
modificare aparenti a lifimii
umerilor, in sensul ingustirii
acesteia.

In acest caz secretul :
consti in micgorarea
aparentd a dimensiunii
soldurilor §i In mérirea
volumului 1a nivelul
bustului.
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} 1 Figura'3.51. Pentru umeri lati

Figura 3.49. Pentru solduri late o
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Figura 3.53. Cand talia este coboriti

In astfel de cazuri nu
trebuie accentuati pozitia
reald a taliei, putindu-se
recurge, uneori, la iluzia
modificarii ei.

Nici In acest caz nu se

recomandi accentuarea acestei
pozitii coborite, ci trebuie
folosite tehnici care si conduci
la iluzia ci talia are o pozifie
mai ridicata.
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Liniile  §i  secinpile
verticale mic§oreaza
latimile si iresc
indltimele; de asemenea, ny
se¢  recomandd  purareq
produselor de imbriciminte
cu o siluets ajustats,

Pentru aceasta se
recomandd purtarea fmpyx.
cimintei  asimetrice, cgre
poate “masca” deficientele si
restabili  echilibrul * Vizual;
efecte similare sunt create si
de liniile diagonale.

Figura 3.55. “Corectarea” asimetriei corpului
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_ c.- git lung
Figura 3.56. “Corectarea” deficientelor gatului
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Persoanele care au gitul scurt trebuie si evite gulerele Inalte care reduc
din lungime; in acest-caz sunt recomandate. decolteuri: “adinci” sau alte tehnici de
“corectare”. Daci, din anumite motive; nu pot. fi abordate linii:de miscroiald mai
cobordte, atunci o esarfi legata lejer (de exemiplu) sau o cravati poart3 privirea in
jos, distrégnd atentia de la impeifectiunea gatului: ~

* Gulerele. inalte sunt réi;or_nandate persoanelor cu gatul lung - (figura
' Gulerele frumoase, “elaborate™, ca si dantelele, brosele etc., atrag atentia
spre fafd, mai ales cind acestea au culori contrastants. Detaliile sau elementele de
produs capteazi privirea §i pot fi folosite cu succes pertru 2 atrage atentia spre
anumite zone, pe care dorim s3 le punem in valoare, sau pentrua distrage atentia
de la alte zone, mai putin “perfecte”, pe care dorim sé le lisim inumbyy, -

Deci, in' concordanti -cu particularititile de conformatie gi ‘de tinuts,
fiecare persoand trebuie si: stie si-gi creeze un stil propriu, folosindu-se cu
incredere de culorile, liniile, formele vestimentatiei etc., cu alte cuvinte,” de
elementele care o avantajeazi.

Sezon dupd sezon designerii ofer publicului ultimele lor creatii §i multi
consumatori sunt tentati si le poarte; dar, daci un anumit stil este la'modi, nu

inseamni ci toatd lumea aratd fantastic abordandu-l. Astfel, atunci ¢ind noua
tendintd a modei este in contradictie cu trisiturile caracteristice ale uriei anumite
persoane (accentueazi “problemele”) se recomandi ca ea si my fie urmati
Intocmai sau chiar si fie abandonati (dacd acest lucru: este cerut fn mod
imperativ). . s

Vestimentatia trebuie “si spuni” exact ceea ce. dorim despre noi si sa
arate, totodats, ¢ stim 4 ne fmbricim corespunzitor ocaziei si temperamentului
nostru. Orice persoani trebuie sé-si ¢unoasca foarte bine corpui §i particularititile
fizionomice, astfel tncét tot ceea ce poartd s& 0 avantajeazi si.si creeze imagine
cét mai plicuti.

3.1.3. Suprafata, “spatiul” si efectele spatiale
Y
a. Definitii si concepte

Suprafata- §i efectele spatiale sunt elemente critice' in designul vizual.
Departe de a fi ceva ce poate fi negiijat, suprafata este potentiatul total 35 design,
este aria in care §i din care este construits compozifia. Spatiul este, 1é randuf sy,
un ingredient fundamental din care se- naste designul; mai’ mult. chiar; unii
teoreticieni definesc designul ca fiind: “un mod de organizare a Spatiului” [16].
Spatiul §i suprafata sunt cele ce provoacd imaginatia si invitd la o anumits
“organizare”. Ce artist poate rezista suprafetei creati de panza goala? Ce designer
poate ignora o figura sau o silueti neprelucrati?
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Suprafa‘;a» este “organizatd” prin introducerea liniilor care o subdivid, o :: '

rearanjeazd, o “trag”, o “Imping”, cu alte cuvinte o “manipuleazi”, 3
O linie ce inconjoard ¢ suprafai delimiteazi o formi; forma este “o P!

L}

simpld” suprafati inchisid san cuprinsd. Linia, forma si suprafata sunt, astfel,
elemente inseparabile. Atunci, in mod evident, se nagte intrebarea: De ce, uneori,
suprafata . §i spatiul . sunt- subestimate - sau .ignorate in - analiza. designului
vestimentar? Cateva raspunsuri sau explicatii pot fi date, cu precizarea ci acestea,
in marea lor majoritate, rezultd din anumite obisnuinte culturale in ceea ce
priveste interpretarea suprafetei sau spatiului. in primul rand, in multe cultur,
atenfia este concentrati asupra.formei, care este un “spatiu” inchis, cuprins,
“Ingridit”; deoarece spatiile inconjuritoare sau “deschise” nu au o denumire
similara, distinctd, sunt mai usor de-ignorat. in al doilea rind, suprafetele sau
spatiile incluse, inchise (formele) reprezinti, de obicei, obiecte sau elemente de
produs cirora le sunt asociate anumite semnificafii, cum ar fi floare, buzunar,
clapi etc. Aceste asocieri solicitd o atentie sporitd, ceea ce face ca, uneori, ariile
inconjurdtoare si fie uitate, cu toate ci gi acestea sunt la fel de critice in design ca
§i cele “incluse” sau “inchise” cu care interactioneaza. ' '

Este mult mai usor de perceput modul in care suprafata “lucreazi” in
designul vestimentar dac3, mai intii, se infelege ce inseamni si ce rol are aceasta
in orice design vizual. Ca si in cazul liniei; unele efecte spatiale par si modifice,
sub aspect fizic, mérimea sau pozitia, altele pot crea anumite dispozitii- sau
sentimente, iar altele pot rezulta din iluziile optice analizate anterior. Exista dous
categorii majore-de factori in analiza suprafetei si a efectelor spatiale in
vestimentatie: (1) factori care influenfeazi perceptia interactiunii dintre forms si
suprafafa Inconjurétoare si (2) factori care influenteazi pozitia lor aparenti.

ar
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Figura 3.57. Reversibilitatea formei si a fundalului

* Mirimea diviziunilor suprafe'.téldr

Suprafetele mai mici sunt-percepute, de obicei, ca forme, iar suprafetele
mai mari ca “spatii”, indiferent de modul in care-sunt distribuite ariile luminoase
si Intunecate (figura 3.58.).
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b. Factori care influenteazd percepfia formei si
a suprafetei inconjurdtoare i

i . ) L, i ) Figura 3.58. Pércep;ié formei si“a efectelor spatiale
Uneori forma si suprafata inconjuritoare par si fie inferschimbabile, cum p t o
ar fi in cazul exemplului din figura 3.57.; insd un sentiment de distinctie intre 3

acestea este, uneori, critic in ceea ce priveste echilibrul produsului de Confuziile dintre forma §i suprafata inconjuritoare pot avea o oarecare

»

imbréciminte. Elementele cheie ce pot influenta modul in care privitorul percepe
formele si suprafetele sau gfgatiile incomjuritoare sunt; (1) mirimea diviziunilor
suprafetei, (2) densitatea aparenti a ‘acestor diviziuni, (3) convexitatea si
concavitatea si (4) conceptil de “presiune”.

au'activita_te, in va.nmnite' situatii, dar noua si inedita “imagine’ poate deveni
obositoare sau poate distrage ateritia de la persoana care o “poarts”. Un produs de
Imbricaminte este, de obicei, sub aspect psihologic, mult mai relaxant si 1ii1i$ﬁtor
dacd diferentele de mirime dintre pirfile/elementele - constituerite nu’ creeaza
confuzie intre form3 si suprafata Inconjuratoare (figura 3.59.).



122 DESIGN VEfTIMENTAR

a. distinctie

Figura 3.59. Distinctie si confuzie ﬁi‘perceperea formelorgi a
suprafetelor inconjuritoare

¢ “Densitatea” diviziunilor suprafetelor.

O suprafati cu o anumitd contexturi sau desen es_te,i percepu.té, ?1:
ugurint, ca fiind densa si solidd, deci ca o formi, pe clnd o suprafatd “simpla
este mai ugor asimilati cu ideea de “spatiu” sau de “gol” (figura 3.60.).

Figura 3.60. Efecte spatiale

;

Care dintre cele doud pitrate este mai ugor de perceput ca “spatiu™ (gol)
si'care ca forma (plin)? . )

Transpundnd aceste efecte spatialé in vestimentatie, se poate constata cd,
sub aspect psihologic, imjaginea unor elemente realizate din materiale cu o
contexturd deosebitd sau cu un anumit desen (de.exemplu: gulere, b_uzurllare,
'clapc. etc.), inéonjurate de driile simple ale corsajului, este mai atractiva"llr..lnt%‘e
forme si ariile inconjuritoare nu apar confuzii dacé, de exemplu, buzunare din
materiale “simple” sunt plasate pe un corsaj dintr-un material cu un anumit desen
sau ‘cu, o anumitd structurd, cu toate cd efectul psihologic nu mai pare, in acest
caz, tot atdt de consecvent.

<
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¢ Convexitatea si concavitatea .

‘Oriunde . linii curbe separd’ formele  de spatiile sau - suprafetele
inconjurdtoare, este introdus in mod autorhat conceptul ‘d¢ - convexitate si
concavitate, un concept important in designul vestimentar, deoarece forma sau
silueta corpului omenesc este constituits, in principal, din linii curbe. O linie
curba este convexd in directia spre care pare si fie impins3 §i concava in directia
opusi (figura 3.61.).

/

convex — | «— Concav

Figura 3.61. Convexitatea si concavitatea liniei curbe
O convexitate “Impinge” in afard ca o protuberantd, iar o concavitate
“sapd” spre interior ca o cavitate, ceea ce face ca suprafetele delimitate de- linii
convexe sk fie percepute mai ugor ca forme i mai dificil de observat ca goluri
(“gauri”); desigur, §i reciproca este valabili in cazul suprafetelor delimitate de

linii concave (figura 3.62.).
‘H—_—-/}/&@
/’—\ /‘\
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a, b:
Figura 3.62. Linii convexe i concave i perceptia de-plin (formi) say.
gol (“spatin™) -

Astfel de perceptii par si-fie destul de clare daci toate, liniile ‘sunt fie
concave, fie convexe, dar ce se intdmpla atunci cand.suprafetele sunt mirginite
de ambele categorii de linii, cum este in cazul corpului omenesc? O parte a
frumusefii siluetei umane provine tocmai din faptul éi"eé;',es‘te" formata ‘atat din
linii convexe, cét si din linii concave. Convexitatile care afeéféa?i; in- general,
forma imbricamintei sunt cele ale capului, umerilor, bustului, soldurilor; feselor,
gambelor. Concavititile se regisesc, de obicei, la’ nivelul gatului, * taliei,
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genunchilor, gleznelor si incheieturilor. méinilor. Cur.loastere:a rela}:iﬂ?r dintre
marimea $i pozitia. acestor concavititi si convexititi este .un.povrtanta pex‘ltru
designer din dous motive: )] ﬁecarg'_con(:_avitate a corpului ajutd la definirea
unei convexititi-si (2) fiecare produs de imbriicaminte este dependeft de :‘uportul
oferit de" convexitatile corpuhii. Prin urmare, corpul 'oEn_encisc cerfa aceste
-réporturi complementare . intre . concavititi si convexitati, in relatia 'sa cu
imbracimintea (figura 3.63.).
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b. Silueta barbatului adult

—

—

a. Silueta femeii adulte

Figura 3.63. Concavititile si convexitatile siluetei corpului omenesc (la
adulti)

Desi produsele de imbriciminte sunt analizate (de ob.icei) <ia structura,
din exterior, spatiul cuprins' de acestea trebuie si se pot‘mveascg cu forma}
corpului; unii specialigti considerd ci acesteAconturur.x 1'nter'10are' 'sunt reversu:
contururilor exterioare. Totusi, o scurti trecere in revisti a 1§t0ne1 co.stulpuh-n,
aratd cd zonele interioare ale produselor de imbriciminte erau, adeseori, d1fe.r11ce
de formele pe care trebuiau si le includi; ele apéreau, cét¢od21fi, ext.rem c.ie nglq
si fals formate, iar corpul omenesc era, in mod grgsolan, strans, d1stors1(3nat sy‘l
chiar rinit. Cu cat silueta sau forma corpului .omenesc gshtg, .de: ‘regul.a!, mai
deforinatd, cu atit fmbricimintea este mai nefuncfionald. In ult1mu1 t}mg se
remarca insi ci tot mai multe produse vestiméntare sunit astfel proiectate incat sa
fie ﬂlﬁc;i'onale., mai putin restrictive §isd péhﬁ’té .c_orpull‘ii' sa se mste.

‘e Presiunea e o o

Atat din punct de vedere ﬁii.c, cét si psihilc, :f‘s'pa.glpl_”;.-;fyl Inconjoard in
mod pasiv forma, ci'este un participant acti;':% igtjr»—oAlnte.r’a:qpunevcl'ma.l?nq?. In #cegi
ce priveste imbricimintea, silueta pare sa “se relaxeze” sau si se “odihneasc
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atunci cdnd presiunea interioars exercitatd de forma corpului tinde s3 echilibreze
“presiunea” exterioari a “spatiului” inconjuritor (care ‘este, uneori, suplimentaty
de unele produse: de imbraciminte, cum ar fi, de exemply, lenjeria). Un designer
experimentat stie si “manipuleze” vizual conchvitétile‘si convexititile corpului-si
ale imbricimintei pentru a crea senzatia unui echilibru psihologic satisficator,
intre “presiunea” interni si cea externi, El “aranjeazi” jocul fortelor care apar in
interactiunea dintre corpul omenesc, formele si structurile produselor .de
imbraciminte §i spatinl Inconjurator pentru ca “presiunea exterioars” si joace un
rol vital. Rezultatul final poate fi desdvarsit prin asigurarea potrivirii si a
echilibrérii produsului pe corp:sau, de exemplu, prin modul in care suprafata este
utilizatd in separarea pliurilor unei fuste, o méneci inconjoara cu lejeritate braful,
o linie curbi ascendents a gulerului este “sustinuty” etc.

¢. Factori care influenfeazi pozitia aparenti a formeij §i a spatinlui

sau a suprafetei inconjuritoare

¢ Prim-planul i fundalul

Relatiile dintre formi §i spatiul sau suprafata inconjuritoare apar foarte
des (de fapt cele dous elemente nu pot fi separate), ceea ce presupune o
Cunoagtere a termenilor potriviti. Forma sau silueta - “spatiul” inclus say
suprafata cuprinsi - este “pozitivd”, iar fundahul - “spatiul” necuprins sau
suprafata inconjuritoare - este “negativ”. Legitura dintre acestea este, adeseori,
cunoscutd sau definiti ca fiind o relatie dintre formi. i cadru, pozitiv si-negativ
sau prim-plan si fundal. Suprafefele par a fi, In anumite circumstante, sau un
prim-plan, sau un fundal, in functie de iluziile de adancime create, Designerul se
foloseste de aceste efecte spatiale pentru a transmite o anumiti stare sau anumite
sentimente, n diferite situatii, cum ar fi: ’

- atunci cind suprafete mai mici (buzunare, clape etc., sau anumite
desene) sunt percepute ca forme si tind s avanseze, iar suprafefele mai mari,
cum ar fi cele ale fustei sau corsajului, sunt percepute. ca “spatii” Inconjuratoare
sau fundaluri, care tind s4 se retragi; '

.- cénd suprafata inclusy (“pozitivi”) este inconjuratd complet de cea
“uegativa, astfel incit forma este perceputd ca fiind mai in fat3; iar fundalul
undeva mai departe (in plan secund);

- cdnd formele se suprapun, astfel incat o form#: complets este vizuti ca
fiind in faf4, iar o parte dintr-o alts forms ca-fiind in spate (cum ar fi, de exemplu,
gulerele ce se suprapun peste corsaje); - - L ;

- cand culorile par sd avanseze sau si se retragd; rogul, de exemplu, este
0 culoare care avanseazi si, din acest motiv, suprafetéle rogii par-s3 fie mai
apropiate, In timp ce albastrul este o culoare care pare si se retragd, ceea ce face
ca suprafetele albastre si pard mai indepbﬁnate;
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- cind suprafetele sunt mirginite de linii continue “solide™ sau de linii
intrerupte; “soliditatéa” unei linii sugereazi 0 mai mare densitate a formei si ast-
fel aceasta (forma) pare s& avanseze (figura 3.64.-a); liniile Intrerupte par s per-
mitd: spatiului “sa patrundi” in interiorul formei; slibindu-i puterea si-ficand-o si
pard ‘mai-indepértats -(figura”3.64.-b), aceastdi tehnicd putind fi utils in crearea
unor efecte mai subtile-sau mai fascinante. Efectul de “mai slab” sau “mai des-
chis” poate fi accentuat, in-ciuda “legii Inchiderii spatiutui” [16], figura 3.64.-c;

Figura 3.64. Efecte de “Inaintare” sau de “retragere” 3 suprafetelor
delimitate de diferite categorii.de linii

- cénd suprafetele sunt delimitate de linii “solide”; ele par sa avanseze
atunci cénd liniile de contur sunt “ascutite” gi groase (figura 3.65.-a), iar atunci
cénd acestea sunt neclare, subtiri §i confuze, formele par si se Indepirteze (figura
3.65.-b). Prin urmare, efectele psihologice ale liniilor care delimiteaz3 o suprafati
creeazd senzafia ci aceasta avanseazd sau se retrage;

a. . b.

Figura 3.65. Linii care creeazi efecte de addncime sau. de aplatizare, de
avans sau de retragere

- cind suprafata, eSte “plind” sau “goald”. Materialele acoperite cu desene

sau care prezintd efecte de suprafatd deosebite, par 'sd avanseze §i sd fie mai-

“grele”, mai mari, mai “active”. Suprafata “neumplut3”, prin comparatie, pare si
se retragh i sd fie mai mic3. Deci; in general vorbind, suprafetéle cu desene sau
cu. 0 anumitd structurd par s3 fie in-fata celor simple.

“tehnici de aplatizare™
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e Utilizarea prim-planului si fundalului - :

Metodele care creeaza senzatia ca o.forma avanseazi si-ci: d15tan‘;a dintre
prim-plan si fundal creste, sunt-denumite “‘tehnici de avansare” sau efecte
spaiale, iar. cele opuse, care diminueazi sugestia de adincime, sunt-denumite
. "Ambele metode pot fi utile designerului in crearea
anumitor iluzii optice, fie cu ajutorul- desenelor si-al -altor caracteristici ale
materialelor textile, fie cu ajutorul elementelor structurale ale imbricimintei.-

Atunci cind se doreste crearea unor efecte - spatialé puternice, se.
recomand folosirea constantd.a “tehnicilor de avansare”, iar pentiu efecte mai
atenuate pot fi utilizate “tchnicile de aplatizare” care pot include: forme si
suprafete inconjuritoare de marimi. apropiate, forme in culoti ce “se retrag”;
suprafete delimitate de linii fine, subtiri, Ttrerupte, punctate sau-confuze etc.
“Secretul” constd in faptul ci utilizarea constant¥ a uneia dintre cele doui tehnici
intdreste efectul creat; atunci cind ambele metode sunt combinate, pe aceeasi
suprafatd, efectul este diminuat §i devine mai subtil, mai “nestatornic” dar, de
asemenea, placut..

d. “Spatiul” §i fundalul compozitiei .

De ce est¢ “spatiul” sau fundalul atdt de important in designul
vestimentar? Réspunsul este simplu: “spatiul” are mai multe roluri vitale, in acest
sens pot fi prezentate citeva exemple: . :

- spatiul din jurul unui obiect ii conferd acestuia “forma”, il identifica, il
izoleazi, 1l defineste;

-'el da importantd obiectului pe care il inconjoard §i oferi, totodats,
fundalul pe care obiectul este evidentiat sau accentuat; :

- spatiul exercitd “o presiune” care localizeazi un obiect, il fixeazi intr-o
anumitd pozifie §i stabileste distantele dmtre acesta i alte obiecte, conferind
permanent3 si stabilitate relatiei;

- el determini modul in care sunt cofelate formele mtre ele 51 poate
deveni, citeodata, el insusi “o formi”, cu proprla sa Semmﬁcatle,

- “spatiul” oferd odihna, descitusarea; usurarea

- “spatiul” pare si fi¢ in spatele formei, dem for;a care 1mp1nge forma in
fata §i care creeazi efecte de adincirme;

- ¢l pare mai putin dens, mai aerat sau mai gol, ceea ce ajuta la confenrea
unei senzatii de “libertate” a formelor pe care le & mconjoara ' :

- - ¢l creeazd distanfa care determina modul in care sunt corelate formele

liniile §i diviziunile suprafejpelor Aceste relatii ‘de’ marime $l “spatlu” pot:fi

iluzorii; designerul trebuie si decidd ce anume s foloseasca, 1n ce mod $1 ce s
evite.
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Fundalul -este o suprafatd “captlvé” critica. El nu constituie o simpla
distantd pasiva §i “goald” dintre alte pirti, ci este un instrument care-da vitalitate
relatiilor dintre forme. Legitura formé-fundal, la rAndul sau, nu reprezinti doar o
simpla distribuie staticd a suprafetelor; ci o puternicd interactiune dinamici de
forfe, in-cadrul careia existd o felatie reciprocs, fiecare element avand drepturi
egale. Suprafetele sau “spatiile” neincluse sunt complementare celor incluse sau
formelor i, reciproc, formele sunt complementare suprafetelor sau “spatiilor”
inconjurdtoare; toate sunt, prin urmare; elemente critice in designul vestimentar.

. & Folosirea suprafetei in vestimentatie .

o Efecte optice

“‘Manipularea” suprafefei poate conduce la.doui categorii puternice ‘de
efecte (ce au mai fost mentionate anterior): fizice si psihologice.

Din punct de vedere fizic, suprafata poate crea iluzii optice. ce afecteaza
indltimea, greutatea 5i marimea, aspecte evidentiate in 1magm11e din figura 3.66.

(_/ ’_Hﬁﬁ

a. b. c. d.
Figura 3.66. Diferite modalitati de a diviza suprafata din interiorul siluetei

Aceste efecte depind de modul in care suprafata este divizati si
subd1v1zata cu ajutorul liniilor, ini forme §i suprafete mai mici. fn figura 3.66. -b,
silueta este subdivizatd in trei. forme structurale goale” lungi si apropiate;
lungunea nemtrerupta a acestor diviziuni 1na1ta si subtiazd silueta, comparativ cu
imaginea din figura 3.66. -a. In figura 3 66. -c, in cadrul aceleasi siluete,
suprafata este divizata de linii onzontale iar zonele neintrerupte ce se formeazi
tind si largeascﬁ §i sd scurteze ﬁgura In figura 3.66. -d, sunt utilizate atit
diviziuni structurale, cat gi @iviziuni decoratlve, ceea ce mﬂuen;eaza mérimea
(dunensnmea) fizica aparents §i “migcérile” de avans sau de retragere. Produsul

de imbriciminte prezinti, in acest caz, 0. hme a tahe1 coborata care il nnparte in

doud zone onzontale aproape egale. Corsa_]ul acestui model este la rAndul sau,
subdivizat (in mod decorativ) de citre desenul materialului, in forme si suprafete
mai mici, Aceste subdiviziuni au dous efecte: (1) motivele mai. mici, mcon_]urate
de suprafata fundalului, tind si avanseze si par usor maj mari si (2) suprafata
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umplut"’ a corsajului (care prezintd un anumit desen) pare mai mare (mai largs)
decét suprafata “neumpluts” a fustei. in felul: acesta, diviziunile suprafetel au
creat iluzii care afecteazi dimensiunile fizice: :apatente ale corpului omenesc. :

Din punct de vedere psihologic, diferitele. modalitati- de utlhzare a
suprafetei, in vestimentafie, pot “manipula” cu putere anumite. stiri sufletesti.sau
anumite sentimente. Suprafata nedivizati posedd in sine o anumiti seninitate si
frumusete (ca in figura 3.66: -a), putdnd fi, in acelagi timp, frustranti. si
plictisitoare, deoarece ochiul cauts, de obicei, imagini mai complexe, interes si
intrigd. Acesta este un “impuls” care inviti la o noui organizarea, in forme si
suprafete fascinante. S

- Divizarea inegala a suprafetelor poate fi intriganti, captivants, placuta,
say, din contra, iritantd, nepldcuts, in functie de raportul sau de propor’pa stabilita
intre zonele obtinute (figura 3.67).

a. b. c.
Figura 3.67. Modalitati de divizare a suprafeei

Atunci cénd, in design, sunt introduse forme inconjurate de suprafete,
acestea pot crea tensiuni, “impingand” §i atrdgénd atentia”in diferite directii,
crednd o senzatie de migcare pe misurd ce ochiul se deplaseazi:de la o zond la
alta. Daca o forma oarecare este scoasd. in ev1den’ga, initeresul -privitoritu este cu
atat mai mare cu cit modul de accentuare este maj’ ‘deosebit, mai putermc

- O suprafati largs, nedivizats, sugereaza drami, cautare, pretiozitate, Poa-
te parea ciudat, dar ariile mari, extinse, sunt in acelasi timp indriznete si-linigti-
toare deoarece creeazd “calmul fucrederii”, “ticerea certitudinii”. Cele céteva
linii care divid silueta, in figurile 3.66. -b- si ¢, genereazi forme sigure,. corect
delimitate, ceea ce asigurd si indeplinirea rolului suprafetelor de separare (crearea
cadrului sau ‘fundalului de desfisurare a celorlalte elemente ale designului).
Suprafetele neintrerupte sugereazi deschidere, simplitate: §i sinceritate. Multe
dintre produsele de mbriciminte care nu se demodeaza exemple ale celei mai

“pure” elegante, sunt aparent sunplu structurate, cu zone largi, neintrerupte.
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‘Suprafete mici, intrerupte, sugereazi delicatete, feminitate sau intrigi;
ochiul este astfel invitat si facd o analizi a tuturor detaliilor ce sunt, cel mai
adesea, complicate. Designerul trebuie si dea dovadi de miiestrie In utilizarea
acestor mici-detalii -penfru a nu fi distrus efectul global. Suprafetele intrerupte
creeazs, de asemenea, o senzatie mai puternicd de inchidere, de complexitate si
poate chiar de incordare; fiecare. detaliu depinde, in mare masuri, de. celelalte
detalii.

Modul de grupare a formelor si suprafetelor inconjuratoare influenteaza
efectele acestora. Cateodaty, linia exterioard ce inconjoard un grup de forme
poate sugera o altd formii. Dacd mai multe forme trebuie si fie percepuie-ca un
grup, atunci suprafetele dintre -ele trebuie sa fie (1) mai inguste decit formele gi
(2) mai inguste dect suprafata care separd grupurile..Aranjamentele care nu
urmeaza aceste linii orientative pot crea, uneori, iluzii autocinetice ce distrag sau
“Innebunesc” privirea. Cﬁnd'fonnele sunt.strins grupate, ochiul.are de parcurs o
distan{# scurtd.si usoard pentru a le compara si accentul cade astfel asupra lor;
cind formele individuale sunt plasate la distante mari, ochiul trebuie si
cdlatoreascd mult pentru a le putea analiza §i, de aceastd dat, importanta este
distanta dintre ele.

f. Introducerea efectelor spatiale

Efectele spatiale pot fi introduse intr-un produs de fmbi#iciminte in doud
moduri: structural §i decorativ. Efectele diviziunilor structurale depind de
distantele dintre diferitele linii structurale, cum ar fi, de exemplu, intre cusituri,
pense §i margini {ca in figura 3.66). Aria san mérimea unei pirti structurale poate
influenta, de asemenea, dimensiunile aparente si forma siluetei.

Elementele decorative pot influenta efectele spatiale prin modul in care
sunt introduse: desenul materialului, detaliile/elementele constructive sau
elementele decorative aplicate. Trebuie reamintit faptul.ci atentia se indreapti
spre zona corpului ce este acoperiti cu. elemente decorative; aceasta inseamn3 ca
modul in care este utilizatd -suprafa;a in realizarea elementelor decorative
influenteazd marimea aparentd a  zonei corpului pe care acestea se plaseazi.
Designerul trebuie si fie foarte atent atunci cénd foloseste elemente décorative
pentru a crea anumite iluzii tice; aceasta presupune luarea‘unor decizii- corecte
privind méarimea desenelor sau ornamentelor, modul de grupare, distantele. dintre
acestea etc.
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. 3.1.4. Culoarea
a. Notiuni introductive
Cu tofii tréim fntr-un univers cromatic in care ciloarea, acéasts
fermecétoare fnsusire a tot ceea ce ne inconjoars, poate aduce in sufletul nostri
bucurie sau tristefe, cildurd sau riceals, liniste sau agitatie, iar de felul th care ne
pricepem si o utilizim, cu discretie si rafinament, ¢u gust si fantezie, depinde, o
mare masurd, echilibrul, linistea noastrd interioars, bogatia triirilor afective, "
Culoarea a fost studiats i utilizata din' cele mai vechi titnputi de’ citre
om, la jZVOarele studiului cilorii regisindu-se nume celebre ca Aristotel,
Leonardo da Vinci, Newton, Goethe etc .
Asa cum exista o lume exterioar, obiectiva a culofilor, tot asa existd §i o
lume interioar3, subiectiv, triitd a culorilor. o ' e
Vechea disputi in juril conceptului de culoare - dach ea teprezintd un
fenomen obiectiv, sau doar o stare subiectivi, de constiints, -'a fost practic de
mult rezolvatd de stiinta modernd. Astfel, culoarea reprezinti rezultatul impresiei
produse asupra ochiului de citre diferitele radiatii luminoase, fiind, fntr-o ultims
analizd, o entitate psihici; ea este o senzatie si nu o stare psihicid absoluti.
Senzatia de culoare nu este, insi, un produs al activitétii spontane, independente
a analizatorului vizual, ci constitue rezultatul teflectdrii, transformarii
fascicolului de unde electromagnetice la suprafata diferitelor corputi-materiale pe
care le lumineazi direct sau indirect. Th mod firesc, culoarea nu se raporteazi la
stirile interne ale creierului, ci la obiectele sau suprafetele ‘exteme; fiind
interpretatd ca expresia unei proprietati a acestora si anume aceea de a fi colorate.
Astfel, in plan comportamental, culoarea ne orienteazi nu in raporf"éu lumea
noastrd interioard, ci cu cea exterioari §i de aceea i se conferd statutil de
proprietate reald, obiectivi. -
Senza’,cia de culoare depinde de trei factori:
® constitutia obiectului gi, mai ales, cea a suprafetelor sale, ce absofb’ sau
reflects, in mai mare sau mai mica masurs, antmite radiafii din spectru;
o felul §i calititile razelor luminoase ce intilnesc ébiectul §i éé'reﬂectﬁ'sﬁre
‘privitor; C S
* ochiul, care percepe mesajul si-1 transmite creierului,
Deci, notiunea de culoare se refers simultan la dous aspecte:
. propri_’eta‘tea unui corp de a fi colorat si
e senzatia de cﬁloare pe care acesta o produce. o ,
Desi profund deosebite prin mecanismul for intern, aceste doua fenomene au
0 caracteristici comuni i anume faptul ¢ ele depind total de un al treilea factor,
fumina; nu se poate yorbi de culoare in absenta luminii. '
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Studiul teoretic §i practic al culorii, sub diferitele sale aspecte, a
constituit 0 preocupare majord a celor mai luminate minti din toate timpurile dar,
desi s-a acordat atentia cuveniti, nu s-a reugit s3 se giseascd, intotdeauna, si
explicafiile stiingifice corespunzatoare. Mai mult chiar, nici pana astazi nu s-a
putut stabili un sistem al unui- “vocabular” universal al culorilor, care si ofere
posibilitatea unei comuniéari sigure in. acest domeniu. Aceasta se datoreazi, in
primul rdnd, elementelor reduse in ceea ce priveste vocabularul culorilor fati de
sutele de mii de nuante cromatice percepute si folosite astizi in toate domeniile;
vocabularul uzual nu posed decat citeva zeci de denumiri de culori. In al doilea
rand, natura dominant psihici a fenomenelor coloristice face ca.senzatia si
varieze de la individ la individ. In al treilea rand intqrvine faptul ci-la oameni; in
general, memoria culorilor este dificila si slaba de-a lungut timpului, de la individ
la-individ, de la profesie la profesie- etc. Zestrea milenard a fiecirei limbi mai
péstreazi, in vocabularul ei, numeroase denumiri arbitrar atribuite culorilor, ce
creeazd confuzie, atit in ceea ce.priveste diferitele notiuni ale teoriei culorilor,
cit §i in ceea ce priveste denumirea lor. Iati de ce problema gasirii unui
“vocabular” al culorilor poate fi rezolvatd numai printr-o  abordare
interdisciplinari a.fenomenului, Orice teorie care incearcd, intr-un fel sau altul, sa
stabileascd un nomenclator sau sistem al culb_rilor, trebuie si se bazeze, in primul
rand, pe faptul ci fenomenul culoare este o interactiune a trei factori: fizic-
lumina, psihologic-senzatia, chimic-pigmentul, Un astfel de sistem odata stabilit,
oferd factori indubitabili de referinti ce ingiduie comunicari sigure intre oameni
si intre specialistii din diverse domenii si. date psiho—ﬁzioldgice necesare
esteticienilor, artigtilor, designerilor sau arhitectilor (cum ar fi, de exemplu,
combinatiile cu efecte optime, intensititile cromatice favorabile unor anumite
activitati etc.). Marea majoritate a conceptelor si teoriilor ce abordeazi aceastd
problemd, indelung controversati, a clarificirii vocabularului culorilor, conduc,
in cele din urma, la o reprezentare grafici (pland sau volumetrics), cum ar fi
triunghivri (Delacroix), cercuri (Itten), discuri, piramide, conuti, sfere etc. S-a
incercat, in felul acesta, organizarea sistemelor cromatice in scheme vizuale. Mai
mult sau mai putin complicate, pana la urmi toate sistemele si teoriile, toate
procedeele practice de generare a culorilor s-au bazat pe principiul c&, un numsr
mic de culori este suficient fentru producerea, ptin combinare, a unui numéar
foarte mare de nuante. )

Socotind ci majoritatea informatiilor (circa 80-90%) privitoare la mediul
inconjurator ne parvin pe cale vizuald, importanta culorii in viata omului este
covérsitoare deoarece, independent de formi, ea actioneazi asupra individului,
senzorial lgi ps~ih—i‘c‘.‘1'5re"féﬁh;elé ‘ﬁiﬁ.‘é‘né pentru diversele éillo;'j - {:ar‘émi trebuie
confundate cu reactiile psiho-senzoriale - variazi dupi factori etérogéni.
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Perceptia cromatici este afectats si de semnificafia “secretd” sau simbolici.a

culorii, prezentd in intreaga istorie a omenirij. .

-b. Cele tréi variabile care definesc o culoare

Pentru a fritelege, cit mai clar, caracteristicile care definesc o culoare este
necesar, mai intdi, si se precizeze faptul c3 existd dond mari categorii de culori:
culori spectrale si culori pigmentare. Culorile spectrale sunt, de fapt, lumini
colorate si, din acest motiv, mai sunt denumite “culort luming” [1 1]. Luminaeste
partea radiatiilor electromagnetice care poate fi perceputsi de ochiul omenesc

[12]. Newton este cel care a demonstrat - descompunénd, .printr-o prismi de

cristal, lumina albd in cele sapte culori ale.curcubeului - varietatea califativi a

-acestor radiatii pe care fizica de azi le situeazi intre aproximativ 400 milimicroni

(pentru violet) $i 700 my (pentru rosu); ca lungime de unda. Pentru designer insa

este mai importants a dona categorie de culoriy cea a culorilor pigmentare, din

cadrul cireia fac parte:

* culorile primare (culori de bazs sau Jundamentale) -. sunt culorile care nu
pot fi create prin nici-un amestec (rosul, galbenil si albastrul); -

* culorile secundare (sau binare) - sunt culorile care se obtin prin amestecul
culorilor primare, doui cite dousi: oranj (obtinut-din rogu si galben), verde
(obtinut din galben si albastru) si violet (obfinut din rosu si-albastru);

* culorile terfiare, care rezulti din amestecul unei prx'mére cu o secundari:
rosu-oranj, galben-oranj, galben-verde, albastru-verde, albastru-violet, rosu-
violet,

Toate culorile prezentate anterior pot fi vizualizate in cercul cromatic cu
12 culori (dupa ltten), -

fn aceastd categorie, a culorilor pigmentare, existi trei perechi de culori
complementare principa]e_ (rosu-verde, galben-violet, ‘albastru-oranj); ele sunt
denumite, uneori, si culori complementare primare, caz in care se vorbegte si
despre trei perechi de culori complementare binare; rosu-oranj cu verde-albastru,
galben-verde cu violet-rosu, albastru-violet cu oranj:galben. Amestécul-optic al
celor sase culori pigmentare d3 alb (sau un alb-gri foarte deschis), iar amestecul
fizic da un gri inchis, aproape de negru (“murdar”. ‘. '

Culoarea sau senzatia optica datoratd luminii ‘reflectate de’ suprafafa
corpurilor-este caracterizati prin tents (lungime de undi), luminozitates si grad de
saturatie,

* Lungimea de unds (tenta) éste una din coordonatele fizice de bazi ale
culorii; ea stabileste culoarea propriu-zis3, starea purd a oricarei culori. Tenta este
deci califatea prin care deosebim o culoare de alta (de exemplu rosu de galben).

In'mod teoretic, orice lumina descompusi trebuie si dea cele 7 culori ale
spectrului: R O G V A I V. Ele apar insa extreth de rar impreund (de exemplu
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cénd fascicolul de lumini stribate prisma de cristal sau in curcubeu). In mod
obignuit, razele spectrului sunt absorbite; in' cea mai mare parte, de corpurile
luminate. Astfel, un ¢orp ce absoarbe toate celelalte sase raze si reflectd numai
galben, de exemplu, apare de culoare galbeni. Aceasta presupune ca portiunea de
bandd spectrald’ ce este reflectati.si fie “precis - delimitat, adici perfect
monocromatics, sau altfel; spus,. fascicolul. si aibi o singurd lungime de unds;
deoarece numai atunci avem de-a face, intr-adevar, cu.o culoare absolut. purd sau
spectrald. Cele mai frecvente cazuri sunt insi cele ale culorilor compuse, datoriti
reflectiirii unor fascicole de.lumini policromatica.

Lungimea de undj a unei radiatii este astfel factorul care determini atét
aparitia, cit §i calitatea unei culori. Deoarece, dupi cum s-a-vizut, suprafetele
obiectelor reflectd mai rar benzi inguste (precis delimitate) din spectru, echiul nu
percepe o culoare purd, ci nuante ale culorii pure care a fost afectati de culorile
aliturate din spectru (cu care s-a intérferat). Lungimea de undi dominants a une;
radiafii di numele culorii respective. .

Culorile cu unde scurte dau o impresie de riceald (violet, albastru), pe
cand cele cu unde lungi creeazi o senzatie de cdldurd (rosu, portocaliu), Tot
deosebirile dintre puterile radiatiei explicd de ce unele culori par ci vin in fata
(rosu) si altele par ¢3 se retrag (albastru), proprietiti ce au fost utilizate pentru
crearea iluziei de spatiu.

Extremele acestei serii de variante sunt fie perceptia acromatics de alb
(cénd suprafata corpului reflectd absolut toate razele spectrului), fie perceptia
acromatici de negru (cind ea absoarbe absolut toéte razele). intre aceste dous
cazuri limitd (care de altfel nu se intdlnesc in mod absolut in practicd) se ingiruie
infinitatea cromatica a lumii, datorita nesférsitelor varietiti ale posibilitatilor pe
care le are un corp. de a absorbi anumite radiafii §i de a reflecta altele,

~ “Prima dimensiune - afirma Mansell, in dubla sa calitate de pictor si
fizician, - este calitatea prin care deosebim o culoare de alta ...”. Ea nu ne arat3
insd cum este culoarea: inchisi sau deschis3, puternici sau slabis ,

* Luminozitatea - este cea de a douna caracteristica care reprezinti, de
fapt, intensitatea culorii. Cénd vorbim .despre luminozitatea oricirui obiect
colorat, ne referim strict la aspectul- lui acromatic (ficind deci abstractie de
culoare). In picturs, luminozitagea se exprima prin termenii specifici de valoare si
ton, :

Luminozitatea cea mai ridicati o posedd culorile din zona de mijloc a
spectrului (indeosebi galbenul), .iar cea mai scizuti culorile din cele dous
extreme (Indeosebi albastrul sau violetul).

Pentru “Munsell, luminozitatea este “calitatea prin care. deosebim o
culoare deschisd de una inchisi”, pentru care ‘propune o scard verticald de

ke
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cenugiuri, in care negrul pur este notat cu 0, iar albul cu 10, intre ele esalonandu-
se 9 valori, regulat gradate, de cenugiuri, . : ' o R

Culorile amestecate cu alb devin mai deschise,. iar amestecate cu negru
devin mai Inchise. Astfel, se poate vorbi despre tonuri deschise §i tonuri inchise,
termenul similar in cazul nonculorilor fiind de “valoare”.. ST

Tonurile (valorile)- inchise Intdresc - luminozitatea . unei “culori
circumscrise; de exemplu, o patd de rogu pare mai luminoas3 cénd este plasatd pe
fond negru; decit pe fond alb. Apropierea unei- culori. inchise de o' culoare
deschisd accentueazi diferenta de luminozitate, SR

* Puritatea (satura;ia) este a treia variabild senzoriald a culorii,  care
exprimé gradul de intensitate i de.strilucire cromatics, in:raport ¢u cele ale
culorii pure; astfel spus, ' este Insugirea culorii de afi mai saturati, ‘mai
concentratd. Saturafia sau puritatea seopune tonului neutru: sau :este redisa,
tinzind spre el, printr-un degradeu;. Culorile - spectrale, de exemplu, sunt
considerate pure sau saturate daci nu sunt amestecate - cu: alte.‘culori.” Deci,
culorile pure sunt cele neamestecate fizic sau optic, -

Dupi Munsell, cea de a treia caracteristicd a. culorii se poate madifica
prin amestec cu culoarea opusd din cerc, ceea ce conduce la 0 estompare a
culorii. Agentul de estompare rin este-alb sau negru, ci este o culoare care se
opune vizual culorii originale, deci complementara sa; aceasta ar‘fi- singura
metodi de “potolire” sau de atenuare a unei culori.

fn limbajul obignuit saturatia unei culoti este. expriinatd prin adjective ca
“sters”, “palid”, “slab”, “puternic”, “aprins” etc., asociate cu denumirea culorii
(de exemplu rosu-aprins, galben-palid).

HUE " CHROMA

Figura 3.68. Schema directiilor celor trei variabile ale culorilor, dups Munsell
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In contextul -acestei analize se impun §i alte preciziiri suplimentare:legate
de terminologia folositd, cum ar fi:

Tenta ruptd - esté o tentd tulburatd prin modificarea strilucirii, a sarcinii
cromatice. §i, implicit, a tonului ei printr-un adaos din culoarea complementars;
rezultatul este o tentd cu saturatie redusd, mati, fard strilucire, mai mult san mai
putin Inchisd. Daci cele dous culori complementare sunt amestecate in cantititi
relativ egale, rezultd griuri neutre, iar in cantititi inegale, culori rupte sau tente
rupte (tonuri grizate san griuri colorate). . - .

Griurile neutre necolorate. (griurile acromatice) rezulti din amestec de alb
§i negru. :
Nuanta (diferenfa find) --este rezultatul amestecului fizic: dintre -doud

culori vecine in spectru (semene), care pastreazi ceva din vivacitatea §i saturatia
. celei folosite in cantitate mai mare. Pentru a denumi nuantele, procedeul cel mai
folosit consta in diferite asocieri facute culorilor spectrale, cum ar fi, de exemplu,
-rogu-singeriu, rogu-rubiniu, rosu-trandafiriu, galben-auriu, albastru-ciel, albastru-
marin etc. In spectrul solar existd o mie de nuante pe care un ochi exersat le poate
distinge.. . - . . ’
- ¢. Efecte psiho-fizice §i fiziologice ale culorilor

Oriunde ar fi prezintd, culoarea di ‘“suflet” si traire, innobileazi
dimensiunile; ea poate “dilata” sau “contracta” spatiul, 11 poate “incalzi” sau
“r&ci”, il poate insufleti, anima §i Inveseli sau, din contra, il poate face monoton,
ostil, neagreabil, trist.. .

. Culorile exercitd asupra omului un insemnat rol psihologic, producindu-i

impresii, sentimente sau stiri diferite. :

O culoare luminoasd si purd, neamestecati cu altd culoare, creeazi o
senzatie de dinamism, veselie sau migcare, ceea ce face si i se atribuie
caracteristica de “vie”. Cu ct scade luminozitatea sau strilucirea culorii, cu atat
creste “adancimea” ei. Lipsitad de luminozitate si puritate, o culoare devine, dupi
cum se spune in limbajul coloristic, “moarts”. _ ¢ '

Care ar fi deci principalele efecte psihologice si fiziologice ale culorilor?
Marea lor diversitate nu ne. permite decét o scurti §i selectiva trecere in revists,
dupi cum urmeaza:. : .

Rogsul - este o culodfe foarte caldi, vie, dinamica, excitanti. Este un sti-
mulator general (iritd, provoacd, incitd la actiune, indeosebi in plan psihomotor)
si intelectual (pelinistitor, insufletitor, mobilizator); creste presiunea sangvini,
ridicd tonusul muscular, activeazi respiratia. Creeazi senzatia de apropiere in
spafiu. S

Portocaliul - este o culoare caldi, stimulatoare, emofionants,. ce creeazi
efecte de '6ptimisn‘1, veselie, sﬁﬁﬁfate; s'eh‘zaﬁe‘,de' apropiere puternicd, fiind mai
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activd decat galbenul; in cantitafi'si pe suprafete mari pare dulceagi si iritants, In
ceea ce priveste efectele fiziologice, ea accelereazi. pulsatiile inimii, favorizeazi
secrefia gastrica i digestia.

' ‘ Galbenul - este' consideratd cea mai . “veseld” dintre culori, calda i
dx.nam_xci, crednd efecte de inviorare §i o senzatie de apropiere in. spatiu;
stimuleazd vederea, intrefine starea de. vigilentd, .époreste ‘capacitatea .de
I%lobilizare $i concentrare a atenfiei, predispune la cbmum’cativitate. Priviti mult
timp, -culoarea genereazi o senzatie de oboseald, insi in tonuri palide este
suportabild.. Sub . aspect fiziologic, ea: stimuleazi nervul -optic §i influenfeazs
functionarea normali a sistemului cardiovascular,

Verdele - este o culoare placuty, rece, odihnitoare, linistitoare, calmant3,
care.creea.zi impresia de prospefime si faciliteazi: deconectarea nervoass;.ea
exprima sigurantl si introspectie. Ca efecte fiziologice: dilati vasele capilare
scade. presiunea sangvina. ’

Albastrul - este o culoare foarte rece, odihnitoare si linistitoare, indeamna
la calm si reverie, predispune la concentrare §i linigte - interioara, .generind
tendinti spre evocare, spafialitate, pace, nostalgie.. El creeazi o. senzafie. de
indepértare in spatiu, de distant3, infinit §i meditatie; in exces poate conduce la
depresie: Albastrul favorizeazi dezvoltarea proceselor de inhib’iﬁe si de inc'e:tiﬁir»e
a rit'mului.activité;ii, scade presiunea sangvini §i tonusul musculor, c‘alm.eAazé
respiratia, reduce frecventa pulsului. -

Violetul - este o culoare rece, nelinigtitoare si.descurajants, ce. poate crea
efecte contradictorii de atractie §i indepartare, de optimism §i nostalgie; ea
generea.zi 0 senzatie de depirtare foarte mare in spatiu. Violetul este o culoare
gra_vé §i solemnd, cu anumite rezonante  afective (tristete, melancolie) si efecte
fleologif:e (intensificarea activitatii cardio-vasculare, accelerarea réspira;iei).

In domeniul acromatic:
o Negrul - exprima retinere, neliniste, interiorizare, induiogsare, depresie,
iar flm'h'e semnificatiile psihologice si rezonantele afective ,pbt fi re;inut_e‘h'iste;‘ea,
doliul,. _ sfarsitul, moartea, singuritatea, despér;iﬁea. Efectéle ;Vﬁz_iologicé Sc
eoncretizeaza, mai ales, in reducerea activitatii metabolice. o
. . Albul - - exprima expansivitate, usurinta, -suavitate, riceali si, .ca
s;m_mﬁca;ie psihologicd §i rezonanta afectivé, pace, impicare, linigfe; inocent3,
virtute, curdfenie, sobrietate. Dintre efectele . fiziologice. ,poai‘e: -ﬁv;anlintité
coptrac;ia pupilei. Albul este uneori obositor prin strélucirea pe care.o preziiité
datoritd puternicei sale capacitéti de a reflecta lumina, - |

Griul - griul acromatic devine interesant $i valoros mai ales in prezenta
celorlalte culori, ale ciror efecte le poate atenua, | -
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Alte efecte -si senzatii ce pot fi create cu ajutorul culorilor, §i care
prezintd important3 in design, sunt prezentate in cele ce urmeazi.

e Culori “caldé” - culori “reci”

" Rosul, portocahul si-galbenul sunt culori care genereazi o senzatie de cald si
creeazi n -subcongtient o dispozitie psihicd stimulativd; la -polul opus, verdele,
albastrul si violetul sunt.culori ce dau nagtere la o senzatie de rece, de temperaturi
scizuta.

Rosul, portocaliul si galbenul, considerate, percepute si triite drept culori
calde, sunt, ele insele, culorile unor obiecte sau fenomene din naturd pe care
oamenii le-au perceput dintotdeauna i careau i calitatea-de a genera senzatii-de
cald, deschidere, lumini etc. (soarele, focul, flacdra, séngele); in-mod similar,
culorile reci sunt i culorile spatiilor imense; cerului, intinderilor de api, umbrei,
frigutui, inserdrii etc.

Deci, se poate spune ci, in general culorile calde sunt culori dinamice,
de miscare, in timp ce culorile reci sunt culori statice, calmante si odihnitoare.

e Culori “vesele” - culori “triste” : e

Culorile luminoase si pure, mai. ales cele calde, creeazi buni dlspozme
dan impresia de prospetime, sunt vesele, declanseazd si intrefin stéri afective
pozitive (entuziasm, optimism si. incrédere); culorile intunecate au efecte
contrare, determindnd stiri de tuistete §i declansdnd stari afective negative de
teamd, pesimism, neincredere. Cu toate acestea, atit jocul inchis-deschis sau clar-
obscur, cit §i particularititile psiho-individuale (temperament, structurd afectivi,
cultur, experientd etc.). pot modifica, substantial, efectul psihologic al unei
culori.

¢ Culori luminoase - culori intunecate

in cadrul spectrului cromatic, culoarea galbeni este cea mai luminoasa,
iar cele din jurul violetului sunt cele mai intunecate. Verdele este considerat a fi o
-culoare “neutrd”, aflatd la granita dintre culorile luminoase §i cele intunecate,
care poate -echilibra-un spatiu cromatic (de exemplu, echilibrul dintre galben si
albastru poate fi realizat cu ajutorul verdehui). : |

o Culori de “apropiere” - culori de “indepértare”

Rosul si portocalinl nu sunt numai culori calde, ci §i culori care apropie si
creeazi intimitate, spre deodbire de albastri, de exempln, care indepafteazd foarte
mult, generdnd o senzatié de spatiu, de adancime. O culoare considerats neutrd din
‘acest punct de vedere, adici se afls in pozitia sa reald din spatiu, este verdele.

in general, culorile deschise maresc §i apropie, iar cele Inchise
micsoréaza §i indeparteaza.

SR
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o - Culori care “miresc” - culori caré “micsoreazi”

Culorile clare, deschise si intense, avand o.putere de iradiere mai mare
decat cele inchise, au calitatea de a crea senzatia de mirire.a unui spatiu, a unui
volum. Astfel s-a demonstrat faptul ci petele de culoare deschisa, dispuse pe un
fond inchis, par mai mari decét in realitate, spre deosebire de petele de culoare
inchisi (de aceeasi mirime) dispuse pe un fond deschls, care par mai mici (vezi §i
uadlapa optici).

- Deoarece 'creeazd o senzatie de . expansiune .si- deschidere, culorile
luminoase- “dilats” spatiul; il Ymaresc”, pe cand culorile inchise (intunecate) care
dau impresia de delimitare, “contracté” spa';lul deci it nuc$oreaz£1 sublec'nv la
nivelul perceptiei vizuale, . : : » o e

Imaginati-vi, de exernplu o femeie 1mbracata cu aceeasi rochre, dar in
doud ipostaze: rochia este albi gi, respectiv, neagrii. In care.din cele dou situatii
femeia pare mai supla?

Deci, miritea' san ‘micgorarea unor volume, din. punct " de: :vedete
perceptiv, deschiderea sau inchiderea psihologic, se-pot realiza prin utilizarea
unor game variate de tonalitati si intensitifi cromatice.

¢ Culori “usoare” - culori “grele”

S-a constatat ci solicitarea fizicd pare mai redusi la. transportul unor
sarcini sau incarcituri In culori deschise sau alb, decdt in cazul sarcinilor. de
aceeasi greutate, cu acelasi volum, dar in culori inchise san negru. Efectul de
“greu” sau “usor” este sugerat, agadar, de culorile inchise, respectiv de cele
deschise si se poate utiliza §i atunci cand se doreste a se sublinia sau.a se sugera
anumite 1 1nsu§1r1 ale obiectelor (transparents, ma51v1tate, duritate etc.).

Alte aspecte 1mportante sunt cele legate de fenomenele deplasirii
culorilor in specttu i ale iradiatiei optice.

] Deplasarea culorilor in spectru

In spectrul liniar culorile.“nu sunt fixe” ci, sub ‘influenta unei lumini
puternice ele executd deplasan spre centru, iar suby 1nﬂuenta unei lumini. slabe ele
se indepérteazd de centru, Experientele efectuate in acest sehs au demonstrat ci
toate culorile sunt mobile, cu _exceptia verdelui care este situat la Jumatatea
spectrului (figura 3.69.).

lumind puternica
R O G@A'I'v

lumind slabi
Figura 3.69. Deplasarea culorilor in spectru
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In domeniul creatiei imbracamintei, incalfamintei, accesoriilor etc., acest
fenomen are numeroase consecinte, atit in ceea ce priveste lumina si umbra de pe
suprafete, cét si in ceea ce priveste modificarea caracteristicilor culorilor, atunci
cand intensitatea luminii difers. Un produs de culoare portocalie, de exempiu,

care este expus afard, la lumina puternicd a soarelui, se nuanteaz spre galben, jar’

daci este expus intr-un interior mai pufin luminat, se nuanteazi vizibil spre rogu;
diferentele de tenti (gilbuie sau rogcati) sunt cauzate de intensitatea luminii.

Atentie! In cazul ilumindrii cu reflectoare sau lampi . fluorescente (de
exemplu la lumina neonului) toate culorile:igi schimba-tonul, capati o alti tenti.
Pentru. evitarea.acestor efecte i pentru a nu avea ulterior surprize; este absolut
necesar ca incercarea culorilor pe prototipuri si se faci la lumina zilei sau in cea
a cadrului natural de expunere.
¢ - Fenomenul iradiatiei optice

Daci privim un pitrat alb pe un fond negru, acesta pare mai mare decét
un pitrat negru (egal cu primul) pe un fond:alb. Acest fenomen, denumit
“iradiatie opticd” este datorat faptului.ci un fascicol de lumina care cade pe retini
nu excitd numai celulele pe care a cazut; ci §i pe cele imediat invecinate. Iraditia
se face de la alb spre negru, iar lumina alb i5i lirgeste cAmpul; iatd de ce pétratul
alb pe fond negru pare mai mare. Aceste imagini false sunt, in fond, iluzii optice
(figura 3.70.).

4

Figura3.70. Iradiatia optica
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La dezvoltarea teoriei culorilor si- a.practicii. artistice. au -contribuit, la
inceputul secolului, printre alte nume celebre, si doi pictori din Germania: Adolf
‘Holzel si elevul- acestuia, Johannes Itten; care l-a continuat opera teoreticd si
practica. J.Itten, in baza unei experiente artistice §i pedagogice de peste 40 de ani,
a publicat,. in. 1961, “Arta culorii”, lucrare -de .seami in domeniul teoriei
conteniporane a culorii; aceasta reprezinti, in primul 1ihd, un model de manual
modern pentru pedagogia: artistici. Itten analizeazi -Intreaga structurd a
fenomenelor coloristice, de: la'perceptia subiectiva, pand la legile obiective ale
colorimetriei, ficind o deosebire neti intre realitates coloristica, adica insusirile
obiective ale culorii, pe de.o parte, si efectele lor, deci urmirile Ior subiective, pe
de altd parte. ‘El ajunge astfel la o- cercetare ‘aprofundati a contrastelor, a
amestecurilor de culori, a armoniei cromatice ete. . e :

- Referindu-se la factorii subiectivi, Itten relevd insemnitatea preferintelor
pentru anumite culori-sau acorduri cromatice, pe care-le pune in legituri directi
cu structura .temperamentald sau chiar cu insugirile artistice ale indivizilor. El
considerd extrem de importanti §i factorii obiectivi, pe care-i agazi la baza a ceea
ce numeste “teoria constructiva a culorilor” §i care prevede, mai intai, elaborarea
cercului cromatic divizat in 12 parti [12, 29].

d. Contrastul culorilor ‘

- Amplasate aldturat sau suprapuse férd a se amestecs, culorile dau nagtere
unor fenomene subiective care pun in evidentd natura dinamici a perceptiei
vizuale. Aceste fenomene an loc sub influenta simultani sau succesivi a
stimulilor luminosi §i poartd numele de contraste; efectul lor se manifestd prin
modificarea aparentd a uneia dintre caracteristicile culorii. Impresia rezultati-este
folositd, adeseori, pentru punerea in evidents, cregterea energiei cromatice a unei
suprafete sau, din contra, atenuarea, neutralizarea i etc. A '

Pornind de la faptul ¢4 legea fundamentals a artei, 1n general, si a creatiei
coloristice, in mod special, este contrastul, Adolf Holzel si-a Intemeiat intreaga
teorie pe “cele 7 tipuri de contraste cromatice”™: contrastul éulorilor in sine i
pentru sine, clarobscurul, rece-cald, contrastul complementar, lucios si mat, mult

si putin, culoare §i nonculoare. Itten reia “legea™ celor- sapte contraste i o
§1.put g sap §

modifica, oarecumn, prin introduceres contrastului simuiltan; “in-lumea culorilor

‘existd sapte efecte de contraste diferite” (afirma Itten): contrastul culorii in sine,

contrastul clarobscurului, contrastil * cald-rece, contrastul complementarelor,
contrastul simultan, contrastul de calitate §i contrastul de cantitate,

o Contrastul culorilor i sine, sau contrastul culorilor pure, se naste
atunci cand culorile pure sunt folosite in grupiri multicolore; albul si negrul pot
sublinia vivacitatea efectului. Acesta este cel mai “simplu” din cele 7 tipuri de
contraste coloristice, fiind pus in evidenta prin aliturarea a cel putin trei culori- de
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lumninozitate maximi, foarte diferite intre ele, cum ar fi, de exemplu, prin
alaturarea culorilor ‘galben, rosu si albastru. Efectul acestui contrast constd in
senzatia cregterii exﬁresivite'l;ii fiecdrei culori in parte, luminozitate aparent. mai
mare; culorile cipitand astfel o putere de impresionare sporiti. Aceste senzatii
scad in- intensitate pe misurd ‘ce culorile folosite se indepérteazi de culorile
primare; astfel, contrastul dintre portocaliu, verde §i violet este mai slab decit cel
dintre rosu, galben si albastru. Atunci cind culorile sunt despartite prin- linii
negre- sau albe - care creeazd accente in zona de aliturare - caracterul lor
particular iese §i mai muit in evidents. :
-o  Contrastul de clarobscur (sau inchis-deschis) priveste folosirea dife-
- ritelor luminozitati §i valori tonale ale culorilor. Toate culorile pot fi luminate cu
alb si intunecate cu negru; in acest sens trebuie si incepem prin a stabili, pentru
fiecare culoare, o scard de tonuri ce corespunde clarobscurului. Deci contrastul de
clarobscur, sau inchis-deschis, este contrastul care se obtine prin aliturarea a
doud culori de luminozititi diferite; el este caracterizat cel mai bine de contrastul
- dintre-alb si negru. Intre aceste dou extreme poate fi construiti o s¢ard continui
de griuri; cu grade diferite de luminozitate, contrastul lor fiind cu atat mai mare,
cu cat se aldturd valori mai indepartate intre ele si mai apropiate de cele dou3
extreme.

Griul este considerat, in general, neutru, fira personalitate, insd asociat
cu alb sau negru capitd valoare; aliturat altor culori produce o scidere a
expresivitafii lor [12]. Datoritd acestei proprietiti, griul este folosit, adeseori,
pentru atenuarea energiei unor culori pure sau a contrastului dintre.alb si negru.

Constrastul de claobscur se poate folosi in cazul oricdror culori care
prezintd luminozitati diferite; de exemplu, albastrul se poate intinde de la alb-
albastrui la negru—albﬁstﬁli, tonurile extreme creand, prin aliturare, acest tip de

_contrast.

Folosirea contrastului inchis-deschis intre - diferitele culor ‘fc,romatice
creeazd, uneori, dificultii datoritd faptului cé acestea prezintd, ele insele, grade
diferite de luminozitate; de.exemplu, este greu de egalizat .lm_ninp'z'_ita',_tea' culorii
galben de citre luminozitatea altor culori cu. care ‘este pusd in contact (cum ar fi
albastru, de exemplu, deoarece acesta este mai. intinecat §i mai rece). O altd

complicatie serioas3 apare, i utilizarea acestui contrast, ca ‘urmare a faptului. c&.

gradele de luminozitate ale culorilor Variaz"éAdilfect proportional cu intensitatea
luminii care cade pe obiectele colorate; de exemplu, rogul, portocaliul si galbenul
par mai fntunecate cénd lumina este reduisi, in timp ce albastrul si verdele sunt
aparent mai luminoase in aceeasi lumina, - '

v
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Dupd Hélzel, acest-contrast are o insemnatate fundamental# si.nu poate
lipsi din nici o imagine vizuald, constituind baza oricirei armonii cromatice; el se
regasese chiar in triada primarelor (rosu, galben si albastru). :

o Contrastul de cald-rece reprezintd efectul care aparela aliturarea
culorilor:ce creeazi senzatia de c#lduri si a celor ce crecazd senzatia-de rece. Cel
mai puternic efect al acestui contrast se atinge : prin’ juxtapunerea - culorilor
portocaliu-rosu si albastru-verde, prima fiind considerati cea mai caldi culoare,
iar a doua cea maij rece. Toate culorile pot si apard mai reci saw.mai calde in
functie de contrastul care apare la aliturarea lor de tonurile calde sau reci. -

Contrastul dintre culorile calde §i reci poate crea senzatii opuse, cum ar
fi: soare-umbri, opac-transparent, rece-cald, nelinigtit-calm, dens-rat,. aproape-
departe, greu-usor, uscat-umed etc.; acestea ‘sunt frecvent intalnite in reclama
publicitar3.

o Contrastul complementarelor - reprezintd efectul creat prin aliturarea
a doud’ culori complementare, Aceste-culori, prin juxtapunere, isi maresc puterea
de strilucire, se intdresc reciproc, se exalti unele pe langi altele, iat prin aniestec
dau un gri neutru, cenugiu, sau chiar negru (se distrug). Cilorile complementare
sunt opuse in cercul cromatic (galben-violet, albastru-portocaliu; rosu-verde etc.).

Acest tip de contrast are o vasti arie de aplicatie, In tot‘mediul nostru
ambiental, fiind generat chiar de aparatul nostru vizual; el poate varia la nesfirsit,
in functie de raportul cantitativ san calitativ al celor doud culori, de numar,
repetare, diviziune, ritm etc, »

» Contrastul simulian - este efectul produs datorit proprietitii oricirei
culori perceputi de ochiul omenesc, de a sugera simultan culoarea
complementars; daci privim neintrerupt o culoare, ea pare c3-si pierde treptat-din
intensitate, in timp ce senzatia de simultarieitate a culorii cﬁmplementareﬂ creste.
Acest tip de contrast se bazeazi pe legea complementarelor, conform clireia,
fiecare culoare cere, psihologic, culoare opusi (complementul siu), jar cand
aceasta nu este prezentd, ochiul produce: simultan culoarea complementars; de
exemplu, aldturi de un verde puternic un cenusiu (gri) neutru va pirea un cenusiu
ro§eat, in timp ce alituri de un 1o§u puternic va pirea un cenugiu-verzui. Efectul
de simultaneitate nu apare numai intre griuri $i o culoare cromatici puternics, ci
$i intre oricare alte dous culori, fiecare- dintre ‘ele avand tendinta si genereze
imaginea culorii sale complementare, credndu-se. astfel noi efecte de culoare; in
aceste conditii, culorile respective par s3 devini dinamice i dau impresia ¢4 sunt
intr-o continui schimbare. - ‘

Contrastul simultan. este att de important, incét s-a spus despre el ci
determini utilitatea estetici a culorii. El prezintd multiple aplicatii th designul
bunurilor de larg consum §i poate influenta decizia de cumpdrare a unor produse

w7
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(atunci ‘cdnd acestea sunt expuse aliturat). Si ne imaginim efectele acestui
contrast intr-un ansamblu vestimentar!
o Contrastul de’calitate (de saturaie, sau de puritate) - reprezintd

efectul care apare la alaturarea culorilor pure, intense, strilucitoare si a culorilor

stinse, diluate, mohorﬁte.-. Atenuarea. (detagarea) se poate face cu megru, alb,
cenusiu sau cu ajutorul culorilor complementare.

Este important de retinut faptul cé, “o {inutd” ce prezinta culori mohorate
(sterse); de exemplu, “cere™ prezenta unor elemente (curea, posety, pantofi, alte
accesorii . etc.). care si creeze un. astfel de contrast, pentru a lnviora intregul
ansamblu.

e Contrastul de cantitate (sau de suprafati) - se referd la efectele
produse prin aldturarea (opozifia) suprafetelor colorate ce au midrimi diferite.
Cercetarea acestui tip: de contrast a condus ia determinarea celor mai
corespunzatoare proporfii, respectiv dimensiuni ‘ale suprafetelor acoperite cu
culori, care depind, in primul rind, de luminozitatea.culorii. Acordandu-se, in
“iod- conventional, diverselor culori. i luminozitdti corespunzitoare, anumiti
coeficienti, s-au putut stabili rapoarte numerice ce corespund proportiilor ideale
dintre diferite culori; astfel, conform studiilor efectuate de Goethe, rapoartele

- dintre suprafetele diferitelor culori- de bazi sunt date de rapoartele dintre
urmitoarele cifre:

galben - portocaliu - rogu - verde - albastru - violet
9 8 6 6 4 3
"""" " "Deoarecé galbenul este, de exemplu, de trei ori mai puternic decit
;’lculoarea complementard, violet, el trebuie si ocupe o suprafatd de trei ori mai
tmic#, atunci cind este folosit alituri de acesta.

- Contrastele de_ cantitate .care respectd aceste proportii. armonioase intre
suprafetele diferit colorate, au drept efect generarea senzatiei de echilibru, calm,
stabiilitate; i cazul i cate Tl s& réspects aceste proportii, una dintre culori o va
domina pe cealalti §i se ajunge la un efect expresiv, dinamic. Atunci cand
contrastul de suprafati devine foarte pronuntat, datorita faptului ¢ una din cele
dousd culori acoperi o suprafdfs mica in comparatie cu cealaltd, prima culoate are
tendinta de a se “concentra”, devenind provocatoare §i iegind cu mult in evidentd
fatd de cea de a doua. - A

Acest tip de contrast nu poate fi privit independent, deoarece efectul
cantjtéti de culoare este nemijlocit legat de intensitatea ei; dach este adevirat ca,
in genefal, cu cat suprafata: culogii este mai mare, cu-atit efectul ei este mai
puternic, nu trebuie uitat faptul ci tonurilé strilucitoare, luminoase, in“canﬁtﬁ';i

A gasp Al
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foarte mici, pot coplesi suprafete mari de tonuri terne. Iati de ce. este extrem de
important sa se stabileasci un echilibry foarte expresiv intre mult §i putin, intre
mat §i lucios ete.

In ceea ce priveste contrastele cromatice, Delacroix scria in notele sale:
“Paleta mea striluceste de contrastul. culorilor” ... “Lege generald: unde nu este
opozifie, nu-este stralucire”, .

e. Armonia culorilor

Numerosi specialigti .considers- ca, deoarece senzatia- de culoare este
subiectivé, preferintele §i aprecierea diferentiati a combinatiilor coloristice sunt
determinate de gustul §i personalitatea fiecirui individ. Cu toate acestea, dictonul
bine cunoscut “In arti gusturile nu'se discuts™ este, nu de pufine ori, contrazis de
realitate; astfel, unele cercetiiri au demonstrat ¢4 oamenii manifestd, in general,
aceleasi preferinte pentru unele culori sau combinatii ale acestora. Prin urmare,
armonia 5i dezacordul culerilor sunt asociate, de. reguld, cu senzatiile de plicut si
neplicut, atractiv si neatractiv.- i

T T Avimo6Hia €ste legatd de efectul determinat de imbinarea a dous sau mai
multe culori §i este definitd de unitatea si echilibrul cromatic ce sunt obtinute pe.
baza legiturilor si raporturilor existente intre culori §i combinatiile acestora.
Astfel, o serie de culori alciituiesc o armonig_»e_:g_.‘hilibrg_tgmsgg_pgggjg_g__ty_ggie_-génd
cantitatea in.,.Cal',e .%¢..afld. .culorile respective, luminozitatea - (tonalitatea) - si
sa_tlfaﬁ’é_"écestor_gupermit, prin amestec, obtmereagnulm neutry; in caz contrar,
armonia  este expresi_va“i 'sau discordants, efectul_psihologic- produs “asupra
privitorului flind o stare de dezechTﬁB'fu,_r;rg){ggg«p_gg;gﬁggﬂaﬂgﬁ.

T Armonia cromatici este rezultanta esteticid realizati prin distribuirea
culorilor dupi normele ‘acordului. cromatic (raport armonic); in acest sens J. Itten
scria:  “In aparatul nostru senzorial, armonia (...) -inseamni o stare
psihofiziologica & echilibrului...”.

“Este deci evident ci armonia culorilor nu trebuie si se sprijine decét pe
principiul contrastului eficace. Sufletul omului, atins. in punctul siu cel mai
sensibil, rdspunde. Aceasti bazi o vom numi Principiul Necesitdtii Interioare”,
afirma Kandinsky.

Conceptia despre echilibru, privit.atat ca generator cit si ca rezultants a
armoniei cromatice, este sustinuti -de unii cercetiitori moderni: “doud- sau mai

multe culori sunt armonioase daci prin. amestec formeazi: un gri neutru”

(Johannes Ttten) sau, “griul medin creeazi T ochi o stare de"echilibru-perfect”
(E-Herring). Astfel, aparatul nostru-optic reclama griul mediu, iar lipsa acestuia
apare ca o stare de neliniste iar-ochiul se striduieste si-si restabileasc echilibrul
energetic. Aceasti teorie este confirmati; printre altele, si de unele contraste
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(simultan si sutl:cesiv)"in care.ochiul produce singur complementara culorii care
1-a obosit in urma unei contemplari-insistente.

Se disting dou#i-mari tipuri (sisteme) traditionale de armonii cromatice,
unul realizat prin analogie, iar celalalt prin contrast.

- Doui sau mai multe culori sunt analoge daci in materia lor au prioritar
un i)igment comun, cum ar fi, de exemplu, rosu: rosu vermillon, rosu permanent,
rosu englez etc. Analogia contrariilor este un procedeu similar, prin care se
imprumutd ceva din caracternl unei culori celeilalte, devenind astfel si o
modalitate de acord.

Armonia prin analogie se bazeaz3 pe 0. dominants, ceea ce inseamni ci o
culoare principald creeazi tonalitatea. generals, igi . impune caracterul, - iar
celeilalte tonuri 1i sunt subordonate. Armonia prin contrast (numits si policroma)
se. bazeazd pe contrastele unor culori distantate sau complementare. Asa cum
considera §i Chevreul, acestea.sunt cele doua pirfi ale colordirii; prima (prin
analogie) este -consideratd mai usoard si poate fi. folositd curent cu : sucees,
deoarece nuantele de acelasi fel produc, in general, o senzatie placuts, pe cdnd
contrastul necesité un studiu mai aprofundat. ‘

Practica artistici modern# si contemporani a largit insd ariile notiunilor,
contestdnd - faptul ci armonia ar fi rezultatul unui confort optic, deoarece
echilibrul. optic nu este similar cu. valoarea -estetici; de exemplu, in armonia
cromatici a unui tablou sunt introduse disonantele, socul, variatia de ritmuri si
distributie, elementele de surprizs, care deregleazi echilibrul fiziologic In scopul
transmiterii unor stiri mai subtile. De altfel, chiar o armonie de tip clasic, bazati
pe dominanti, nu. poate produce griul neutru. Modalitatile traditionale de
armonizare, prin analogie sau prin contrast, sunt astazi polii posibili ai unor serii,
practic nelimitate, de armonii intermediare, sensibilitatea artistului fiind esenfiald
in realizarea lor.

Desi aprecierile asupra armoniei cromatice sunt afectate, intotdeauna, de
subiectivitatea artistului, existd totusi §i studii ce au avub menires de a le
obiectiviza (R. Arnheim, A. H. Munsell, J. Itten etc.). Munsell este, in acest sens,
unul dintre cei ce au fost preocupa’gi si de raporturile cromatice; prin toate tezele
sale el tinde si demonstreze ci armonia culorilor.nu este altceva .decét o altd

expresie a ordinii culorilor, #ie i este vorba de armonie prin analogie, fie ci este.

vorba de armonie prin contrast.. Toate ideile sale au fost rezumate, in final, in
cinci “legi”; acestea sunt: o

X Tonul de. culoare - si se foloseasch. cat .mai putine tonuri de culoare
posibil; un singur-ton, corect folosit, poate fi-foarte expresiv. Cind se folosesc
doud sau mai multé culori; ele trebuie alese’ sau imediat invecinate sau
contrastante. '
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(Puritate-ly nin 'oz'i'tate)Z B SuprafataW

Armonia de culori - Poate fi atins3 daci sunt Tespectate oricare trei reguli

di p ior; i “culoti 6Ty
v_n_c:ele .g:tzg nuntate anterior; astfel, este permis. a se folosi culor ce nu se
echilibreazi absolut in cenusiu, dacj se respect legi in '

niciodat3 arbitrar, ci este conditionati de tema propusa,
o GAEEN

Figura 3.71. Acordul cromatic, dupa Johannes Itten
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'Utilifatea-.practicﬁ a.unor analize de acest fel este, adeseori, discutabils,
deoarece . riscd schematizarea . unui domeniu in. care intuitia . artistului
{designerului) este suverand. -

[ Legile culorii

Diferitele efecte ale relafiilor dintre culori pot fi obtinute pe trei cdi [45]:

e amesteciil fizic al culorilor;

e -suprapunerea culorilor;

¢ juxtapunerea culorilor. -

Deosebit de impoitantd. penttu domeniul designului .vestimentar este,
evident, juxtapunerea culorilor. A juxtapune inseamna a aseza aliturat dous sau
mai multe culori, tonuri, nuante. Prin juxtapunere culorile f§i schimba aspectul,
fenomen cromatic ce este deosebit de important in designul produselor de
imbriciminte, de incil{iminte si accesorii, in realizarea armoniei de culoare intre
partile unui model §i (mai ales) intr-un ansamblu vestimentar, in studierea
relatiilor dintre imbrac#minte, incaltiminte §i accesorii §i ‘a raporturilor dintre
culoarea imbricimintei i cea a pielii, a ochilor, a parului, stc. i

in acest sens, se va tine seama de faptul c3, intotdeauna, culorile alatiurate
suferd usoare modificari (nuantiri) conform “regulei” contrastului simultan;
astfel:

* culorile aliturate albului devin mai inchise;

* culorile aldturate negrului devin mai luminoase;

o culorile aliturate grivlui se nuanteazi in gri, cipitind mai multa
strilucire;

¢ doud culori calde, juxtapuse, se ricesc;

e doud culori reci, juxtapuse, se incalzesc;

» prin aliturarea unei culori calde cu una rece, cea caldi devine mai
caldd, iar cea rece devine mai rece;

e daci se alaturd dou# culori vecine din spectru (de exemplu galben si
verde) la distante diferite, se observa ca cu cit sunt mai aprop1ate cu atét se
indepérteazd cromatic una fati de alta, nuantindu-se fiecare in culoarea apropiati
colateral; -

* doud culori secuggdare, separate de. o culoare primar3, se resping,
nuantdndu-se, fiecare, spre culoarea colaterals;

¢ doud culori primare, separate de o culoare secundari, se resping,
nuantindu-se fiecare spre culoarea vecind colateral;

o doud culori complementare nu se resping ci, din contra, se intensifica,
credndu-se un contrast puiternic.

v
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Studiul universului cromatic §i practica indelungats a folositii culorilor,
au scos in evidenti o serie de aspecte utile si interesante, cum ar fi:

e aranjarea complementard este superioard, tuturor altora; in armonia
contrastelor;

e -rosul, galbenul si albastrul. pur, asociate doui cite dous, pot “merge”
impreund, pentru armonia de contrast, mai bine decét alteIe

¢ chiar dacd doud culori nu se potrlvesc existd p051b111tatea de ale
separa prin alb; negru sau gri; < -

s negrul nu produce, niciodats, un efect neplacut] de cele:mai multe ori
el este preferat albului, chiar si-atunci cand separi culorile Intre ele; :

¢ -negrul, asociat- culorilor sumbre §i tonurilor “joase”™ ale  culorilor
luminoase, produce o armonie prin analogie care poate fi, in multe cazuri, un
efect pozitiv;

e toate nuantele sunt mai frumoase si mai vii pe fond negru, decét pe
fond alb, iar vizibilitatea acestora este mai buni; ‘

¢ marourile fac parte din categorla culorilor ‘calde,
acromatice sunt reci; ‘

e pentri a fi efectiv plicute, contrastele vor.fi ‘folosite  cu aceeasl
adincime a culorii; de exemplu, un rosu pur folosit aldturi de un verde palid
creeazd o asociere discordanti, cum ar fi si galben cu violet palid sau portocaliu
cu albastru palid;

* o culoare poate fi sustinut, intérits sau neutralizatd; fird a interveni
asupra ei, ¢i actionfind - asupra culorilor invecinate ‘(schimband culoarsa
Jjuxtapuss);

e existd cdteva modalitdti prin care culorile: pot' fi variate, fard a
schimba componentele de culoare, una dintre ele constérid in alternarea structurii
sau stdrii suprafetei, pentru a produce lumini-si umbre care afecteaza subtil
culoarea; o suprafatd netedd reflectd lumina, in. timp ce o suprafatd- moale
piloasd, tinde s3 absoarbd lumina si astfel culoarea se inchide.

iar griurile

g Expresivitatea culorilor - -

Frumusetea produselor este realizatd, fird md01ala §1 pnn culoare
Pentru alegérea, “ordonarea” §i combinarea culonlor in crearea unui model a
unei’ compozifii decoratlve sau fntr-un ansambly vustmqentar este necesar 53 fie
cunoscute o serie de aspecte legaté de msusmle culorllor, a rela;ulor dintre ele si

a efectélor pe care le produc (aspecte care au fost atmse -in mare parte in cadrul
prezentarii antenoare)

Atunci cand este creat un nou produs un nou’ model trebme alese $i
culorile cele mai potrivite, care s fie corelate’ cu formia si spec1ﬁcul functmnal
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cu. destinatia produsului §i cu silueta acesfuia, cu intregul ansamblu In care se va
incadra etc. inlﬁnpairea zonelor colorate, pe suprafata unui produs sau intr-un
ansamblu de produse, se’face dupd anumite “legi”, cum ar fi reflexia, contrastul
si armonia culorilor, raportul dintre suprafetele colorate etc.

- Expresivitatea culorii este determinati de intensitatea §i luminozitatea
acesteia, de contextul in care se incadreaza etc. Pentru a produce un anumit efect
emotional §i pentru a realiza armonia cromatici trebuie cunoscute i alte aspecte,
cum ar fi cele legate de efectele contrastului simultan si succesiv de culoare, de
deplasarea culorilor in spectru in functie de modificarea intensititii luminii etc.

Nu trebuie sd uitdm, niciodati, ci.si culorile au un important rol
psihologic; aga cum spunea Goethe (in-“Tratat al culorilor”) “Pentru a atinge
perfectiunea. in arta culorii artistul trebuie si considere efectele morale - ale
culorilor, efectul lor psihologic, .in' fine, influenta exercitatd asupra lor -de
circumstantele exterioare; culorile actioneazi asupra sufletului, ele putind si
trezeascd senzafii, enio‘;ii, idei, ne pot linigti sau agita, pot provoca tristete sau
veselie”.

h. Culoarea si vestimentatia

Cum trebuie utilizate culorile in' vestimentatie? Ce culori si abordim
dimineafa sau seara, vara sau iarna? Ce culori ni se potrivesc cel mai bine, ne
avantajeazd, sunt atractive §i ne asiguri confortul?-

’ Inainte 'de a rispunde la aceste intrebari se- impun citeva preciziri
suplimentare; de exemplu, culoarea este primul lucru remarcat la un produs de
Imbracdminte. Schimbarea gamei cromatice nu-implici costuri prea mari pentru
producitor, dar are un puternic impact asupra vanzirilor. Decizia designerului in
ceea ce priveste alegerea culorilor este influentatd, printre-multi alti factori, si de:

' * “tendinta comerciald” a culorilor;

e modul in care o culoare se potriveste unui anumit client sau este
consideratd a fi incantitoare de citre acesta. ;

Oamenii 'se imbrac# diferit, condusi -de gusturi si preferinte pentru
anumite culori, de “linia” modei etc. Numerosi consumatori pun un accent
deosebit pe cromatica produselor de imbriciminte si tind s3 selecteze acele culori
care le mascheazi unele de,gg;cte (deﬁcieh_‘;e),' care se pofrivesc cu céracter;sticile

fizionomice si care stabilesc o relatie de armonie cu culoarea pielii, a parului sia

ochilor. “Legile” principale care conduc la aceastd armonie sunt cele  ale
contrastului simultan si ale analogiei de culoare. . : '
Analiza acestor relatii cromatice poate incepe cu cteva exemple privind
modul de folosire a griurilor; cromatice sau acromatice. Griurile se apropie de
grupa de albastru [45] 5i primesc in acord de complementard un anumit ocru care,
la réndul sdu, se alaturd grupei de portocaliu: raporturile dintre ocruri si griuri pot
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fi diferite sau‘proportionate dupa dorints: Cunoagterea acestor aspécte conduce Ia
unele concluzii importante in ceea ce priveste alegerea cromaticii: ﬁnbﬁcérhintei;
astfel, persoanele blonde se pot imbrica cu produse de culoare gri, in general
griuri deschise, acestea (galbenul si griul) fiind doua culori complementar,e, ce se
‘afla intr-un acord inalt si care, prin. juxtapunere, nu se- resping cromatic - ci,
dimpotrivi, se exalti reciproc, pani la crearea unui contrast puternic,.cu efect de
strilucire. Daci o parte a imbricimintei se inloéuieste “cu.alb, atunci. griul,
.datorit albului juxtapus, se intensific cromatic si coboard valoric, Persoanelor
blonde, nu 1i se recomandi, in general, rosul-pur, deoarece, in acest caz, relatia
de culoare este nesatisficatoare (afirmi artigtii), intrucét se creeazi un‘.dezacoyrd
intre cele doud culori care nu sunt nici complementare si nici analoge. Relatia
este consideratd mai plicuts daci rosul-este inlocuit cu o culoare analogi. din
grupa nuantelor deshise, - apropiate de culoarea portocalie, sau cu albastru-
deschis. . .

Pentru . persoanele brunete se recomands, in general, toate -culorile,
inchise sau pastelate, deoarece pot fi create muitiple combinatii- armonioase.
Explicatia consti in faptul ci brunurile fac parte. din culorile -neutre care
formeazi, in general, cu alte culori, armonii de contrast placute; in cadrul: acestor
asocieri, o mare in1portan';é o are si culoarea pielii. Persoanelor cu parul castaniu
lise recczmandé rosul, ruginiul §i griul.

In ceea ce priveste culoarea ochilor si a tenului pot fi ficute urmitoarele.-
propuneri: persoanele cu ochii de culoare deschisk pot aborda bleul,_verdeie sau
griul, iar cele cu ochii caprui, maroul §i ruginiul; albul si culorile pastilate se
potrivesc chipurilor “foarte colorate” si nu celor palide. , -

Existd analigti (specialigti) care studiazi toate. aceste relatii .cromatice
complexe, in baza carora recomanda “harti ale culorilor”, pentry fiecare persoani
In parte. Unii dintre.acestia i5i bazeazd sistemul de culori. pfopﬁs'ﬁe. huanta
estompata a culorii pielii, a ochilor i a parului §i grupeazi oamenii-in patru mari
categorii (de primévard, de var, de toamni gi de iarnd), astfel:

~ Grupa de “primdvard” - pielea are o nuanti estompata aurie, tenul este
clar, stritucitor, luminos; persoanele. din aceastd grupi rosesc usor si sunt cu
precidere blonde, cu ochi verzi sau albagtri; ele .pot purta culorile “clare -ale
primaverii, care sunt: nuange de albastru, de turcoaz §i decauriu, rozuri calde, al‘b
crem., :

w3y

' Grupa de “vard” - pielea are o nuantd estompati de bleu, dar.cu o tents
de roz in ea, culoarea pirului poate fi oricare, de la blond la.brun intunecat, iar
culoarea ochilor variazi; sunt recomandate culorile. blﬁnde,‘ dulci; . cetoase -ale
verii, cum ar fi cele ce contin albastru sau nuante din zona rece a hirtii cuforiior,
precum si nuante dulci de alb.
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Grupa de “toamnd” - pielea are o nuanti estompati aurie si, adeseori
prezintd pistrui; parul este auriu.sau rogcat, iar ochii ciprui sau verzi. Se
recomandd culorile pe care le au frunzele toamna, bleul si albul bland.

=

Grupa de “iarnd” - pielea. are ‘0- nuanti estompati.de bleu, tenul este
intunecat, ochii si parul sunt de culoare inchisa; se recomandi culorile dramatice,
accentuate, este singurul grup care poate aborda albul pur.

- Alti-analigti considers insd ca oamenii pot fi grupati doar in dous mari
categorii, in functie de culoarea pielii: : :

e fie cu o nuantd estompati de bleu sau bleu-roz, situatie In care. se
recomanda culorile reci;

e fie cu o nuanti estompati de galben (caldd), situatie in care se
recomanda culorile mai calde.

Indiferent de sistemul adoptat de analigti, cea mai buni “reguls” este ca
fiecare persoand si analizeze cu atentie culorile pentru a le putea descoperi pe
acelea care.i se potrivesc cel mai bine, deci care o avantajeazi. Moda, ca si
temperamentul, exerciti o puternicd influenti in acest sens dar, din pacate,
cateodatd, culorile care ne plac, sau care sunt la mods, nu “ne plac” ele pe noi
sau, cu alte cuvinte, nu ni se potrivesc. In aceste situatii este bine ca astfel de
culori s& se restrings doar la culoarea: fustei sau a pantalonilor. Deci, culoarea
care -este apropiatd de fafi prezintd o mare importanti i de aceea, la alegerea
culorilor in vestimentatie, trebuie luati in considerare i culoarea pielii. Femeile
au (oarecum) avantajul ci pot utiliza machiajul pentru a “adapta” culoarea fetei,
astfel incit aceasta si complineascd o altd culoare gi s3 nu mai pari prea palida,
prea stearsd sau prea.accentuati. .

Ca o recomandare - pentru a gisi cele mai potrivite culori, este bine ca
materialul s fie drapat peste umeri sau produsul de imbriciminte sa fie tinut
lang3 fatd si, privindu-ne in oglinda, s3 analizim efectele produse: parem obositi,
bolnavi, cu un chip ntunecat, culoarea ne covargeste sau, dimpotrivi, aritim si
ne simfim bine, avem un chip luminos si strilucitor? Iati o Intrebare la care
putem gasi, uneori, singuri rispunsul.

Deci, -alegerea si combinarea culorilor in vestimentatie se face in functie de
péxticula.ritﬁ’;ile de conformatie, de sex, VArsti etc., pentru a se putea asigura o

prezenta eleganti §i atractivi®Cu ajutorul culorilor pot fi aduse chiar anumite “co--

recturi” siluetei umane, pot fi create anumite iluzii optice; designerii trebuie si cu-
noasci gi, la nevoie, si foloseascd modalititile prin care culorile concentreazi atentia
asupra unor zone ale corpului §i care minirnizeaza unele “probleme”. In continuare
sunt prezentate cateva dintre iluziile optice ce pot fi create cu ajutorul culorilor:
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- "un produs de fmbriciminte intr-o singurd culoare ‘(sau'tonuri ale

-acelei culori) creeazi iluzia de “Indlfime”, mai ales cénd lungimea acestuia este

‘foarte mare (rochii, fuste san pantaloni lungi); .

* plasarea culorilor intunecate mai'sus de Hnia soldurilor si a celor mai
luminoase sub aceasti linie, tinde s3 scurteze o siliets; g

* culorile intunecate “scad” vizual sau ‘micsoreazd, pe cand - cele
luminoase, strilucitoare, “miresc” sau scot in evideﬁtﬁ; astfel, o femeie care are
bustul prea mare comparativ cu §oldurile, poate si poarte pantaloni sau fuste in
culori deschise si bliaze tn culori inchise, pentru “echilibrarea” siluetei; -

* culorile luminoase pun in evidents fata; de obicei, ochii descopera
sau-“cautd” culorile luminoase, mai ales cind .acestea contrasteazi cu culorile
Intunecate ale ‘produsului de imbréacaminte; astfel, un guler alb pe- 0 rochie
intunecati accentueaz, subliniazi fata; - . S

*  culorile strilucitoare concentreazi, capteazi atentia asupra-anumitor
zone ale corpului; ele pot fi utilizate pentru a crea senzatia de “‘mai lung”, “mai
inalt” sau pentru a accentua “o trisituri pozitivd” (de exempli, o cuiea
strélucitoare pe o talie subtire);

- ® culorile luminoase (cum ar fi rosu, pl‘lfpuriu-'stréluci'tor,'-J'.'OZ-apr'ins,
galben-crom etc.) plasate pe un fundal plan, neutru, accentuéaz forma; -

' Designerul alege culorile (pentru un ansambiu vestimentar) i in-functie
de anotimp;.astfel, in sezonul rece se recomandi culorile calde, mai apropiate de
undele infrarogii, iar in cel cald culorile apropiate de undele ultraviolete, deci cele
reci. Culorile pot oferi, prin urmare, -datorits efectelor psihofiziologice, senzatie
de “c#ldurd” iarna si de “ricoare” vara, dacd sunt alese in mod corespunzitor.:

ceea ce priveste starea de confort, culoarea joac# un rol important nu
numai prin. estetica imbricimintei, crearea anumitor efecte optice, ci §i prin
“protectia” fatd de anumite medii. Cand temperatura; mediului este extrem de
ridicatd, de exemplu, este important de stiut ci.fats de tesditurile albe, cele
colorate in galben-deschis absorb cu 2% mai mults caldurs, cele ‘galben-inchis cu
40% mai mult, cele verde-inchis cu 42% mai millt; cele rogii cu' 68% mai mult,
cele albastre cu 98% mai mult §i, in fine, cele negre r"e'gin cu 208% mai multi
caldurd [26]. Materialele textilé cu suprafata neteds, lucioass, reflects mai bine
cildura decit cele cu suprafata pilodss, poroass; iat4-de ce si natura materialului
textil, structura sau contextura sa, dar mai-alés proprietitile’ de suprafatd sunt
extrem de importante in aceasti analiza.- =~ - . -

Tinand cont de diferitele perioade ale zilei, dimineata se recomandi o
vestimentatie cu un colorit mai vesel, mai viu, mai‘antr'enant, pe cénd seara
trebuie s3-si facd loc nuantele sobre, linistitoare, meditative chiar.
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in ceea ce priveste vestimentafia nu trebuie s& uitim ci negrul este
intotdeauna sobru, elegant, oricand in actualitate, iar asocierea dintre alb si negru
riméane o combinatie de bun gust, rafinati, ca i cea dintre bej si maro; legat de
alte combinatii de culori se poate spune ci:

e bleumarin gi rogu - este o-combinatie foarte tinereasci;

e verde-inchis si bej - foarte rafinati;

e negrusi bej - de o delicatete cautat3;

o grejul 5i culoarea argilei coapte - 0 combinafie incantitoare;

e iar turcoaz cu galben; roz-deschis cu verde-inchis, verde-oliv cu
turcoaz, sunt combinatii curajoase.

in cazul unui pulover bej, asortat la o fustd maro, de exemplu, nu este
indicati o jachetd maro, in-aceeasi nuantd cu fusta, ci una verde-inchis sau de
culoarea argilei arse, daci nu chiar grena, pentru a evita monotonia cromatica si
pentru a pune in evidentd fiecare componentd a vestimentatiei; pantofii pot fi
alesi in culoarea jachetei-sau a poloverului. O jachetd turcoaz se asorteazi foarte
bine cu o fusti i pantofi bleumarin etc. ]

i. Contrastul tnchis - deschis

Constrastul de clarobscur sau dintre deschis si inchis este frecvent folosit
pentru a crea iluzii optice care si mascheze. “anumite-deficiente”. Ariile sau
zonele intunecate par mai mici la nivelul perceptiei vizuale, astfel incat o parte a
corpului care este disproporfionat de mare poate fi “echilibratd” san minimizata
prin acoperirea cu un produs de imbriciminte in culori inchise sau. chiar negru.
Culorile luminoase; care ies in evidentd, fac ca zonele respective si pard mai mari
decdt sunt in realitate, mai ales cind . contrasteazid cu arii mai intunecate.
Imaginile din figura 3.78. ilustreazd céteva dintre efectele ce pot fi create cu
ajutorul acestui tip de contrast.

Figura 3.72. Efectele contrastului de clarobscur in perceptia latimii

CAPITOLUL'III.- ELEMENTELE ) PRINCIPIILE DESIGNULUI VESTIMENTAR ‘155

Prima rochie creeazi iluzia unei siluete mai inguste, datorits jocului
dintre inchis §i deschis (dintre negru i alb),.comparativ cu cea de a doua (albd)
care conduce la impresia unei siluete mai late.

Analizdnd imaginile din figura 3.73. se constatd ci atunci c4nd corsajul
sau bll}zg sunt mai Intunecate decat fusta sau pantalonii, umerii §i bustul sunt
“minimalizati”; silueta- va pirea, totodati; mai scurti deoareéce valoarea
intunecati domind zona inferioard mai lurhinoasi. O fustd sau pantaloni in culori
(valori) inchise micsoreaza soldurile si; alituri de e bluzi in culori luminoase
(deschise), creeazi iluzia c3 silueta sau persoana este-mai inalti. .

Figura 3.73. Efecetéle contrastului de clarobscur in perceptia inaltimii

Aceste exemple sunt simple ilustriri ale “principiilor contrastului de
clarobscur™, “principii” care pot fi extinse in multiple moduri (figura 3.73.).
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Figura 3.74, Modalitéﬁ de utilizare a contrastului de clarobscur

ay
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Unui ansamblu vestimentar i se pot conferi “aparente” multiple prin
modificarea proportiei tonurilor. utilizate; aceste efecte pot. fi “exploatate” si
pentru a adapta cromatica fmbricimintei anumitor ocazii, sezoane sau tipuri de
conformatii (siluete). Incercati sa substituiti, in exemplele.de mai sus, negrul cu
albastru (un albastru inarin) si tonurile de gri cu rogu, pentru a vedea nesfarsitele
posibilitati de utilizare a lumii culorilor. '

Cromatica. imbricamintei ridics, in ultimul timp, probleme tot mai
complexe, -de la esteticd, mods,. confort, functionalitate, tip de activitate,
conjuncturi, traditie, ceremonie;etc., péni la utilitate si igien3, aspecte-ce nu vor
putea fi epuizate niciodats. Totugi, se mai poate adauga faptul ci si preferintele
oamenilor fafi de culori sunt extrem de importante; aceste preferinte pot avea
caracter individual, colectiv sau general:

s preferintele individuale - sunt foarte variate, fiecare persoani avand
o culoare sau o gama de culori preferate; se.poate observa chiar o modificare a
acestor preferinte, odati cu Inaintarea in varsts sau prin eduéa‘;ie;. - _ v

e preferintele colective - au o arie de aplicare .mai- restrinsi, .atat ‘in
spatiu cét §i in timp, §i sunt influentate puternic de modi care poate lansa, cu
precédere, anumite culori sau combinatii de culori;

* preferinjele generale -cuprind rezolviri de cromatici date de
aplicarea legilor armoniei, care sunt general valabile.

Numeroase studii efectuate, precum gi cercetarea dinamicii véanzirilor

unor produse, au demonstrat ci preferintele pentru culori sau combinatii ale
acestora depind foarte mult de structura sociald a diferitelor segmente ale
populatiei, fiind puternic influentate de varsta, sexul §i gradul de culturd ale
subiectilor. :
Necunoasterea fundamentirilor stiintifice privind armoniile cologistice a
dat nagtere, uneori, la confuzii intre sentimentul estetic provocat de.combinatiile
de culori si armonia lor propriu-zisi. Cele.dous notiuni sunt distincte si trebuie
refinut cd, dacd aprecierea este subiectivii si .depinde, in mate misurs, de
caracteristicile socio-culturale si. psihologice individuale, armonia este obiectiva
$i depinde de legile contrastelor, rapoartelor §i proportiilor dintre culori.

Vastul domeniu al culorilor nu se, lasi guvernat dé nici o lege absoluti,
imuabild, motiv pentru care nici- conceptele, nici chiar . limitele universului
cromatic n-au fost vreodati stabile, ci-s-au-schimbat mereu.- Ca urmare, nici.cei
mai avizafi specialigti nu pot da acele reguli de folosire, acele “chei” ale. lumii
culorilor, atdt de mult dorite.

. Céutarea permanenti. a_ineditului, a_originalitafii, progresele tehnico-

stiintifice, pot dezvolta-alte orizonturi in utilizarea culorii, Materialele textile ce
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se dezvoltd 'si se vor. dezvolta, proprietitile acestora, colorantii si, in general,
recentele procedee de finisare, pot crea noi §i noi efecte de culoare.

Pentru 2 avea o itnagine clard asupra universului cromatic si a efectelor
acestuia, colectati un- maldir de esaitioane: de materiale textile colorate,
impristiafi-le pe o mas# §i Incercafi s& observati efectele pe care.le au unele
asupra celorlalte; liati mostrd cu mostrd si o apropiati de piele sau grupati dous
sau mai multe mostre, In aceeasi incercare; pand veti.obtine o imagine atractiva,
Veti constata astfel ci unele culori pot incalzi, rici, accentua, stimula, Inmuia,
flata, contrasta, adénci, anima, calma, agita, dezamigi. etc.; efectele lor: pot fi
pozitive, negative sau chiar neutre dar; In cele din urma, designerul este cel ce va
decide ce anume §i-cum va crea. :

3.1.5. Materialul textil. Textura

© Educarea sau formarea ochiului in abilitatea de a selecta acele materiale
textile, cu anumite desene, cu o anumitd structur3 sau cu anumite calititi textura-
le; care atrag un numir mare de consumatori, este extrem de importanta si consi-
deratd a fi un “talent special”. -In designul vestimentar, alégerea materialelor,
corelarea proprietitilor acestora cu caracteristicile modelelor, este vitals; ea este
condifionatd si de diferitele tipuri de piete de desfacere, de anumite concepte
privind “imaginea” unor case de modd sau firme, de “principiile” artei, de tipul si
structura produsului de imbriciminte, ocazia purtirii, de principiile “modei de
calitate” etc.

Materialul textil este elementul (suportul) cu ajutorul ciruia se creeaza si
se realizeazi noile modele; selectdrea acestuia §i evolutia formei sau stilului
noilor produse alctuiesc o grupd de notiuni care trebuie considerate, intotdeauna,
impreuna.

Designerii experimentati studiazd noile materiale mai- devreme, deci
‘nainte de inceperea sezonului, pentru a se inspira i a le alege pe cele pentru care
“vor crea” modelele sau pe Care le vor folosi'pentrn modelele deja proiectate.

Pe pietele “mai putin pretentioase”, unde sunt folosite, cu precidere,
materiale textile cu anumite desene, alegerea acestora este consideratd, adeseori,
mai importants decét dezvoltarea noului stil, a rioilor modele; acesta este doar un

punict de-vedere, deoarece, la orice “nivel” al pietei, pentiu orice produs de’

imbracaminte (fie el “haute couture” - “high fashion™ sau “prét-a-porter” - “ready

'to weare”); materialul “potrivit” usureazi munca designerului si rezultatéle-sunt
net superioare. ‘ '

- Materialul . textil, .caracteristicile 'sajuplropri"etéﬁle‘ acestuia, determini o

serie de restrictii imediate in design, cea mai evidentd dintre acestea’ fiind
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corelatia care trebuie si existe intre material si scopul pentru care el a fost creat
cum ar fi: : ’
e materialele “cilduroase” si fie ‘utilizate pentru sezonul rece (cele
realizate din 1in3, de. exemplu), iar cele “ricoroase” pentru’ sezonul cald :(de
exemplu “cool-wool”); : LE B

. materialele “bogate”, “pretioase”, “pretentioase”, “fabuloase”. cu
proppetép estetice deosebite, si. fie utilizate pentru crearea ‘Vestiment'a;ie’i de
seard;

* materialele’ “durabile” - si fie folosite la realizarea ' imbracamintei
pentru timpul liber, joacs, say alte situatii;- ’
si exemplele pot continua.

_ pn alt factor limit3 1n alegerea materialului (in designul 'vestimeritar) il
constituie proprietitile de suprafats, aspectul -siu’ sau; altfel spus, “interesul
pentru suprafafa materialului®. fn limbajul- plastic (artistic) intﬁlnir’n.. termenul
“texturd” (alcituire) care reprezintd calitatea sau valoarea structurali a unui
material al artei (sau al designului n.n.), vizibily la suprafatd, pipiibils .Care'-prin
prelucx.'alje', este péstratd ca atare sau este acc:éntuati,.subliniaté, pentr’u a-i ’spori
expresivitatea [51]. La fel de importanti este insisi structura materialului
contextura acestuia, fie ci ea este opacd sau transparents, compacti sau poro‘asé,
netedd sau moale (“piloasd™), mati sau lucioasy efc. ,

‘Pentru - designer de o .deosebits importantd sunt.deci structura sau
contexffura. materialului §i proprietitile de suprafati, Adesti factoti (elemente) pot
fi apahzap separat numai sub aspect teoretic, pentru o mai buni intelegere si
clanﬁcare a unor aspecte sau probleme, deoarsce. in practici trebuie vlfua.;i in
conmflerare, intotdeauna, . impreuni. Relatia® dintre structura - matérialulii §i
prqpneté;ile de suprafati este,  de obicei, factorul cel maij- important in
determinarea adecvantei materialului 1a diferitele sale destinatii. - o
o A'legerea materialelor in scopul credirii “si -realizérii’ noilor produse de
unbrac?u‘mnte se bazeazi’ atit pe: criterii stiintifice cat si pe criterii estetice
deosebit de importante fiind, i acest sens, proprietitile ce asigurd confortul lz;
purtare, valoarea de prezentare §i, mult mai rar, dufabil,ité%ea [9,'37]; E

Trebuie ficuti o diferentiere neti intre materialele cu “caracter de
modd” - a caror utilizare este determinati de valoarea de prezentare - rmdterialele
pentru‘ imbrdcamintea vzuals st lenjeria- de- corp - care trébuie: 53 -imﬁinc
armonios proprietitile de confort i durabilitate cu valoarea de pré‘zeﬂ-ta‘re « 8
nzate'rialele pentru imbrdcdmintea cu destinatie spééi‘ald[B?]," care- trebiiie ‘si
prezinte, in general, anumite ca; ristici iri e asigurarea protestiei
e ’ ﬁur'abﬂimﬁ_ mite caracteristici mipuse. de .aslgyrarea_protectlex,
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Daca aruncdm. o scurti privire asupra evolufiei .materialelor utilizate
pentru realizarea imlqrécamintei,' se constati ci: ’

e omul preistéric; folosea, la inceput, piei de animale drept
imbréciminte; ulterior, el a Invafat sa curefe i si prelucreze pieile pe care le-a
putut transforma in produse ce au inceput, treptat, s& semene cu Imbricimintea
actuali;

s - inclinafia spre framos a omului l-a determinant si decoreze pieile cu
picturi §i “broderii” $i cind, ulterior, a invitat “arta teserii”, s-a folosit de culori
si de contrastele dintre acestea, pentru a obtine diferite forme compozitionale
(motive, borduri, fonduri decorative etc.).

Astfel, interesul pentru aspectul materialului,. pentru. proprietitile- sale,
este la fel.de vechi precum este imbricimintea Insgi.

Ca o formi de analizd in designul vestimentar, materialele textile, in
functie de prezenfa san absenfa unor desene, pot fi grupate, intr-un mod foarte
general, astfel: .

- materiale simple (fir4 modele, desene sau imprimeuri);
- materiale cu desene geometrice;
- materiale cu motive stilizate (concrete sau interpretate). .

Materialele simple - sunt materialele a ciror frumusete subtild atrage
intotdeauna creatorul; In cazul materialelor realizate din fire cu caracteristici sau
efecte deosebite se considerd ci este “suficient” ca noul produs si prezinte o
constructie (croiald) cat mai plicutd, ct mai interesanti si neagteptats.

La materialele cu desene geomerrice, motivul este cel care atrage
privirea §i de aceea cere multd -atentie-in crearea modelului, la fmbinarea
reperelor sau elementelor de produs.

In cazul materialelor cu motive stilizate (mai ales florale), marea lor
“popularitate” se datdreaié $i capacititii pe care acestea o au de a.acoperi
(masca). natura. firelor din care sunt realizate; deoarece aceste desene “ascund”,
de asemenea, croiala unor. produse de imbriciminte, ele “cer” simplitate in
design. Se impune astfel o atenta selectare si.folosire a materialului, pentru a
capta privirea.

Prin urmare, desenul materialului textil este un element extrem de
important. in design, -dar c#%e nu trebuie analizat separat. Astfel, imprimeul
(desenul) unui material minunat, cum este “crepe de chine” - ul din matase, care
este aproape sobru, intunecat sau .éstomp_at, poate fi, in acelasi timp, foarte
-elegant datoritd calitdfii materialului.gi lucilui caracteristic; acelasi desen, pe un
material realizat din fibre sintetice, fird luciu, nu maj este la- fel de sofisticat gi
‘minunat. Foarte interesante sunt si efectele pe cate desenele materialelor textile le
pot avea asupra siluetei umane. ' ' o
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Desenele “extreme” accentueazi siluetele . “extreme™;. .de exemplu, un
desen (motiv decorativ) cu raport (foarte) mare.face ca o-persoand mici de
staturd sd pard si mai mici sub “greutatea” acestuia §i de aceea, in astfel de
cazuri, sunt recomandate desene cu dimensiuni moderate sau mici. Un. desen
uriag accentueazi masivitatea unei persoane corpolente, mai ales daci prezinti
suprafete largi, “neumplute™; explicatia. constd in. faptul c¢a ochil percepe
dimensiunile si numarul desenelor (motivelor) ca o reflectare a mirimii siluetei.
De asemenea, suprafetele mari, intinse, motivéle cu dimensiuni mari, pot si cadi
intr-un mod imprevizibil pe ‘corpul ‘omenesc, -accetuind zonele pe. cife se
plaseazi (bustul, abdomenul,’ fesele etc:). Desenele cu dimensiuni. medii, cu
motive in contraste reduse, camufleazs cel mai bine o siluets larg# sau mare.
Persoanele fnalte §i suple pot utiliza cu succes desene mari, accentuate,

Figura 3.75. Dimensiunile desenelor iﬁaterialelér‘si. ale corpului omenesc

Suprafe‘g_ele “umplute” cu deserne par mai mari decit-cele simple, “goale”
(figura 3.76.); o-bluza realizatd dintr-un material cu un desen izbitor, indiznet,
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asortatd'la pantaloni. in culori intunecate, face ca zona bustului sau.a trunchiului
53 pard mai mare decit cea a soldurilor.

Figura 3.76. Tluzii create de desenul materialului textile

Desenele cu anumite orientiri accentueazi silueta; deoarece ochiul
urméreste directia in care acestea se indreaptd; de exemplu, o dungé verticala
ascendentd poartd privirea de la linia de termmape a produsului de imbracaminte,
la fa‘;a purtitorului, intr-o licirire rapidi, néintreruptd, care face ca persoana si
pari mai supli. Structurile diagonale sunt, de' asemenea, incéntitoare deoarece
genereaza linii oblice ascendente §i conduc privirea spre fafi. |

Desenele geometrice sunt mult mai “clastice™, mai “nestatornice” decét
alte imagini; in contrast, desenele florale cu rapoarte mici sunt delicate si
feminine. “O reguld buni”, ce ne sti la indeménd, consta in crearea unor modele
simple din materiale cu dese&e comphcate deoa.rece desenul posedd deja o mare

putere de atractie; In felul acesta este pusi in valoare eleganta si mmphtatea'

formei compozitionale fard a diminua impactul motivelor prin diferite elemente
structurale: ' ' o

Tendintele in ceea ce privesté stilul desenelor materialelor textile sunt
ciclice, asemenea siluetei in-moda, si-sunt, adeseori, strans corelate cu aceasta din
urmi. Atunci cind silueta dreaptd-este in vogs, sunt oferite numeroase desene de
dimensiuni mari; cénd stilul feminin, romantic, este popular, sunt ciutate
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desenele florale, cu diménsiuni moderate; desenele “vorbarete™ prezmta un motiv
amuzant §i sunt frecvent intlnite in imbracimintea copiilor.

Designerul trebuie s& evalueze atét aplicabilitatea fiecarui imprimeu sau
desen, cét §i. estetica sa. Desenele cu sens prezmta monve ‘asimetrice, cu o
anumitd . orientare, ceea ce conduce la cresterea. consufnului de material;
problemele se complicd §i mai mult .cazul matenalelor cu anumite borduri.
Materialele cu desene fird sens sunt mai economiice si mai ugor de - folosit.
Desenele .in carouri “neechilibrate” ridicd, de: asemenea, mari jprobleme la
sablonare i la asamblare (potrivire) §i “cer” un anumit stil. Materialele cu desene
geometrice, cum sunt dungile sau carourile, trebuie . tesute si ﬁmsate cu grija
pentru a nu fi create probleme suplimentare cauzate de blezin De asemenea, nu
trebuie si- uitdim faptul ¢a lumina afecteaza modul in care percepem culorile
materialelor. ’ -

Deoarece pini acum s-a vorb1t despre diferite categoru de desene in cele
ce urmeaza este prezentatd o modalitate de clasificare a acestora (figura 3.77.).

Figura-3.77. Categorii de desene
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"8 “desenele geometrice - sunt reprézentate de diferite elemente i figuri
geometrice: dungi, carouri etc.;

* desenele conventionale - sunt alcituite din motive stilizate, greu de
recunoscut, si care reflecti o usoard influentd geometrici (se recurge la
geomefrizarea formelor);

* desenele’ flovale - sunt reprezentate de diferite motive florale
stilizate; -

* desenele cu puncte sau cu buline - pot si includd diferite motive
realizate din linii curbe, care sunt simplificate sau micgorate péand cind forma lor
“se distruge”; ele sunt aranjate dups anumite figuri geometrice pentru a se crea
astfel legitura cu formele dé la care provin si de la care s-au eliminat elementele
de legaturs.”

Materialele textile, in functie de desenele pe care le prezinti, au fost
impartite - intr-un‘numér mic de- grupuri care au anumite caracteristici comune,
ceea ce furnizeazi o baza practicd in analiza posibilititilor §i limitelor in designul
vestimentar. in fiecare grup (figura 3,77.) desenul central reprezinta “modelul de
bazd”, iar cele care il incadreazi sunt forme apropiate, care s-au dezvoltat din
acesta. Grupurile vecine sunt.corelate unele cu- altele, existind o anumiti
similitudine, pe cénd- grupurile diametral .Opuse prezinti o relatie antitetici.
Grupul de forme geometrice, de exemplu, este format din motive create de om,
ce cuprind linii simple si desene reprezentative. Grupul desenelor florale, aflat la
extrema opusi, este-alcatuit din forme libere si linii curbé ce sunt folosite pentru
a crea sai a exprima .o “imagine bogati”. Grupul: desenelor. conventionale
reprezinti un compromis in care continutul elementelor stilizate este ficut si se
imbine cu organizarea geometric, in plan sau chiar “in spatiu”; si in fine, grupul
desenelor cu puncte sau cu buline reprezints, de aéemenea, un compromis In care
un concept nerepreézentativ este folosit pentru a exprima principiile stilizarii.

Luand mai atent in analizi principalele grupe de materiale, in functie de
desenele pe care le prezintispot fi ficute, extrem de succint, unele preciziri: . |

* - Desenele geometrice - dicteazi un anumit stil sau, altfel spus, croiala
produsului de-imbriciminte este “impuss” si de aceste triasituri caracteristice ale
materialului; ‘carourile; dungile etc., pot fi astfel utilizate incat si facd ochiul si
parcurgd anurmite traiectorii (#% orizontals sau verticald, s3 urce sau si coboare
etc.); in cazul materialelor. cu dungi, pot fi create alte efecte interesante, aga
numitele “jocuri de’ dungi” (“jocuri” . posibile si In cazul carourilor), care sunt
folosite adeseori cu tendinta‘de a distruge monotonia liniiler paralele regulate san
pentru a genera anumite “efecte optice™ (figura 3.78.).

o
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Figura 3.78. “Bfecte optice”

Astfel de’ efecte ridick insi lp‘ro“bleme”_in‘ "cée‘d_ép priveste “pottivirea”,
armonizarea directiilor liniilor; ele cér mai mults “‘md’éménéfé”fgi “oust”.
Elementele decorative lipsesc, de obicei, in aceste cazuri, iar ‘atunci catid apar
sunt extrem de simple, mai mult sugerate (de exemplu linii constructiv-
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decorative sau linii create chiar de elementele de produs, nasturi etc.), pentru ca
materialul si poatd fi pus in valoare. Materialele care prezmta dungi sau carouri
extrem de fine pot fi folosite ca- -atare sau in combinatie cu alte materiale; ele sunt
mai “practice”, mai “luminoase” §i mai putin revendicative in comparatie cu
materialele simple (fard desehe), dar mai viu (putermc) colorate

o Desenele conventlonale - combin3 ritmul “impersonal” al dungilor
cu farmecul - fin, dehcat i natural .al florilor, i materidle care -sunt mai

“maleabile” decét cele cu- desene geomemce 51 care sunt.cel mai adecvate
imbricamintei uzuale (de zi):

‘e Desenele ﬂorale se bazeaza, in- general pe subtilitatea curbelor line,
“fine” si nu pe ﬁxarea atenpe1 pe un anumit motiv. Desenul putermc ‘Inflorat”
cere un stil sau un model simplu deoarece materialul are _propria lui

“ornamentatie” si- “bogépe” Desenele ﬂorale delicate oferd alte modalititi de
autilizare in design. Cu-alte cuvinte, trebuie avute in vedere atht motivele florale,
complexitatea, formele i dimensiunile lor; cat si cromatica acestora. Alegerea si
utilizarea materialélor cu motive (desene) florale ' implic atat c;ons1derat11
practice (tehnice) cét §i artistice;. astfel, unele desene- florale au sens, ceea ce
ridicd restrictii la sablonare; .alte deséne, fird sens, pot fi utilizate.in diferite
combinatii pentru a-crea efecte deosebite (de exemplu, o seri¢ de repere ale
produsuiui.de timbrécaminte pot fi croite pe fir diept, altele pe ble) Materialele
cu multiple directii ale desenului nu ridici restrictii prea mari la sablonare
(incadrare) insd, adeseori, efectul lor ¢ste mai: moderat din punct de vedere
estetic.. Un motiv - floral extrem - de . atractiv. (“puternic”) -limiteazi sau
restrictioneazi activitatea de creatie, obligindu-1 pe designer s& gindeasci cu
mare atentie noul model, astfel incat desenul si nu fie afectat §i, mai mult, s fie
pus in valoare cit ma1 bine.

o - Desenele cu puncte sau buline - punctul sau bulina sunt motive foar-
te des folosite in crearea desenelor deoarece simt exu'em de simple, iar absenta
continutului, in cazul punctului,‘ conferd acestuia o conotatie emétionali puri, de
libertate, bucurie i veselie. ‘Folosirea cu sucoces a punctelor sau bulmelor depm-
de, de oblcel de reducerea mtensﬂa’;n lot prin mai multe plocedee -cum ar fi:

- micsoréind - -mirimea lor - (deoarece . puterea lor de afractie sau
impresionare este dependenté ﬁ“de mirimea lor);

o slibind (diminuénd) balanfa de- culori sau echilibrul acestora; de
-exemplu, micsordnd contrastul culorilor-(bulihele negre pe fond alb creeazi cel
mai puternic contrast; bulinele albe pe fond negru par mai pufin mtense) cénd
contrastul dintre buline §i fond este mai redus si unpdctul bulmelm este, de
asemenea, mai redus. '
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Necesitatea transformdrii - structurilor. plane in -forme tridimensionale
reprezinti .o cerintll fundamentald care se aplici tuturor tipurilor de-materiale ce
sunt utilizate in industria de confectii, deoarece acestea nu sunt folosite plate, ca
un covor sau o tapiserie, ci trebuie s fie modelate pe corp. Iati de ce, un motiv
sau un desen al materialului trebuie s3-gi pastreze efectul si:atunci cind acesta

‘(materialul) este drapat,. pliat sau incretit; él trebuie s arate.la fel, si prezinte

acelasi “interes” §i sd fie pus in valoare atdt In.statici, cat si in dinamici
(miscare).

_ Cu cét un material este mai “Inciircat” (desenul este mai “bogat”), cu atat
problema abordarii stilului §i crearea modelului sunt mai dificile gi invers, cu cét
modelul . (crmala) este-mai simplu. (simpld); -cu-atit este mai usor:de folosit
materialul. Materialele cu desene florale - sau - geoinetrice: mai . “grele”, - mai
complexe si mai dese, creeazd mari dificultati, chiar §i unora dintre cei -mai
experimentati -designeri, pe cdnd in cazul materialelor ‘simple,- fira desene,
modelele §i implicit tiparele sunt relativ mai usor de realizat. S

Pentru a corela caracteristicile desenelor materialelor textile . cu
particularititile de confermatie ale corpului omenesc se recomanda ca in cazul
liniilor 'mai drepte sau mai “ascutite” ale siluetei, de.exemplu, si se foloseascd
desene geometrice; unii specialigti- considerd ci desenele florale nu sunt
compatibile cu liniile sau “croielile ascutite” deoarece nu este creat un aspect
armonios, echilibrat. Femeile a ciror conformatie cere linii moi, curbe rotunjite gi
delicate, aratd cel mai bine in materiale cu desene “ugoare”, pastelate; impresia
de suplu, moale, att a desenului cét si a croielii este esentiald in stabilirea unui
echilibru total. Siluetele care cer linii curbe extrem de line pot aborda: desene care
nu sunt nici prea “ascutite”, nici prea “rotunjite™ si care confera flexibilitate si
migcare “liniei” generale; in acest caz existi o oarecare libertate in- alegerea
desenului- (imprimeului), deoarece un desen cu motive geometrice poate fi
indulcit de o siluets semiajustati, : :

Toate aceste aspecte trebuie analizate . ‘s imbinaté cu multd. grija,
deoarece nu pot fi date nigte “reguli” stricte; de exemplu; un desen geometric de
dimensiuni mici poate fi inclus fntr-o “linie” usor rotunjitd; un desen cu dungi
poate fi, de asemenea, atenuat pertru a crea o linie mai “moale”, mai delicats.
“Linia” usor dreapti poate si combine, uneori, o fusti cu desen - floral, cu:o
jachetd cu silueta dreaptd -etc. Indiferent.de context, designerul-trebuie- s
examineze o mare varietate. de materiale si. si Incerce sé—si imagineze cum va
ardta desenul acestord in noile produse de imbriciminte. si ce. efecte vor avea
asupra siluetei umane. : : :

Structura.sau contextura sunt cele ce dau “hand”—u] matenalulm ceea ce
evaluim cu ajutorul mdinii, modul in care acesta este perceput, tactil si vizual
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‘(aspectul siu)f “Hénd’.’-ul [34] 5i aspectul materialului dicteazi silueta si tipul de

imbréaciminte ce pot fi create §i realizate. Un material moale, cu drapaj foarte
bun, nu este adecvat pentru produse de imbriciminte ce cer o anumits rigiditate
sau stabilitate; de.exemplu, o mitase find fiu este adecvata pentru o jachetd, dupi
cum un material gros din 14nd nu este potrivit pentru.o rochie “fluida” de seari.
Acestea sunt. exemple. “exagerate”, de materiale neadecvate pentru realizarea
anumitor. produse de fmbraciminte. Designerul profesionist trebuie sa tind cont
de diferenfele subtile dintre materiale si stilul adecvat acestora; in acest sens,
patru componente sau elemente sunt esentiale in cazul unui material textil: fibra,
firul, constructia gi tratamentul de finisare. :

Fiecare persoani ia -contact.cu diferite materiale inci de-la nagtere; in
cazul designerului insi, aceastd vagi cunoagtere a modului in care este perceput
(mai ales) tactil §i vizual un.material se dezvoltd intr-o cunoagtere congtientd a
modului de folosire sau a adecvantei pentru un anumit produs de imbraciminte.
Designerul se foloseste de evaluarea tactild a unui material aga cum sculptorul, de

-exempluy, evalueazi piatra, pAmantul sau lemnul, atit cu mainile, cét si cu ochii;

studentul,  viitorul designer, incepe- si-si dezvolte sensibilitatile tactile prin
draparea i coaserea materialului (asamblarea reperelor). Pentru a vi-familiariza
cu materialele textile, incercati s le apreciati contextura si starea suprafeei, si le
pipaiti, sd le drapati; recurgeti apoi la modelare [50] pentru a vedea cum. poate fi
acoperit §i infrumusetat corpul omenesc. Folosind aceste metode, veti putea
remarca faptul ci materialele strilucitoare, lucioase, creeazi senzafia ci silueta
sau corpul omenesc sunt mai mari, mai ales.in cazul unui produs de
imbraciminte cu o siluetd ajustatd; suprafetele strilucitoare confers, de
asemenea, un-aspect mai elegant, in comparatie cu cele mate, intunecate.
_incerca;i apoi si corelati materialele cu tipul de fmbriciminte, ocazia purtsrii,
sezon (clima) etc. Sfatul este, deci, s3 experimentati, s3 evaluai, deoarece prin
dezvoltarea acestor abilitati se deschid noi orizonturi in ceea ce priveste utilizarea
materialelor textile si a efectelor pe care acestea le au atunci ¢ind produsul de
imbraciminte este purtat.

Deci, silueta §i modelul produselor de imbricaminte sunt influentate de
structura materialului textil, masa sa specifici, desen. Contextura materialului
textil poate fi descrisd in termhi plastici ca: “aspra”, “nodureass”, “lejera”. etc.
Prin folosirea unor contexturi “noduroase™ (“bucleurile”), de exemplu, “linia”
este mai lind i, in acelagi timp, se adaugi.volum. Designerii utilizeazi adeseori
astfel de materiale pentru ca produsele de imbricaminte in culori palide sau uni
sd devind mai interesante, mai atractive. De asemenea, “liniile ascutite” nu pot fi
create dm matériale éare au o- contexturdi lejers, noduroas3; . voluminoasi.
“Liniile” drepte ale corpului, care cer; in concordantd, o “linie” sau o-siluetd
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dreapti a produselor de imbriciminte, impun §i folosirea unor materiale cu bucle
mici sau fird bucle. Liniile drepte sau “ascutite” nu pot fi create din materiale.cu
o structurd compacti (cum ar fi de exemplu gabardina din 14n%) sau din-materiale
lucioase (cum sunt mitasea, satinul sau taftaua); cele mai adecvate materiale,
care pot fi folosite pentru a crea linii efectiv “ascutite” (de exemplu)-sunt cele din
in fin, din mitase, stofele cu -legdturd diagonal etc.; folosirea materialelor de
intirire poate fi benefict in obtinerea “liniilor asctifite”. dintr-un material care,
altfel, ar cidea usor sau ar drapa. Pentru corpurile sau siluetele cu linii rotunjite
nu sunt recomandate bucleurile sau: materialele prea voluminoase, . deoarece
acestea creeazi .iluzia cd liniilé curbe sunt-si mai curbe, in loc s fie indulcite,
atenuate sau estompate. Materialele moi si netede drapeazi bine si cad in falduri
usoare §i de aceea sunt recomandate in crearea unor linii curbe line, neaccentuate,

Designerul trebuie $3 cunoasci o serie de aspecte legate de fabricarea
materialelor §i a confectiilor textile pentru a putea coordona o activitate deosebit
de complex3, cea a realizirii noilor colectii. El incepe prin evaluarea si testarea
materialelor pentru a-gi putea cristaliza ideile si pentru a evita solutiile . gresite.
Orice designer experimentat trece in revisti toate tipurile de materiale textile
pentru a-si forma o privire de ansamblu, pentru a cunoagte ce oferd piafa §i pentrn
a nu omite vre-un material adecvat felurilor sale. Selectarea materialelor este
dependent si de moda, pret, estetic, destinatie, functionalitate etc.

3.1.6. Elementele decorative

f Arta decorarii produselor de imbriciminte consti in' utilizarea nnor
detalii sau elemente accesorii, functionale gi/sau ornamentale,. i “scopul
infrumusetdrii, cresterii atractivitatii, punerii - in valoare etc. Elementéle 'san
pértile accesotii ale unui produs dé imbriciminte sunt cele care nu alcatuiesc
structura sa de baza, cum ar fi, de exemply, gulerele, mangetel¢, clapele, epoletii
etc., iar detaliile sunt elemente decorative adiugate produsului de imbriciminte
(broderii, panglici, dantele etc.): -

. Designerul, atunci cand doreste 's3 decoreze un produs de imbriciminte,
are in vedere o -serie de aspecte, similare celor ce’ intervin “in selectarea
materialelor textile, cum ar fi: )

* eclementele decorative ' trebuie si accentueze - produsul - ‘de
imbraciminte sau si=1 faci neagteptat, neobignuit, atractiv deci, in- final, si
determine cregterea volumului potential al vanzirilor; T T e

* modificarea costurilor, datorate utilizirii unor astfel de élénﬁante, 3
se Incadreze in anumite limite, péntru a nu conduce la o crestere exagerati a
pretului produsului de imbraciminte; L
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¢ realizarea elementelor decorative si nu conducd la o intarziere ‘a
productiei;

e culorile si dnnensmmle elementelor decorative si completeze intregul
§i-s# sublinieze, s3 Intireascé, sau sd “’inﬁ'umuseteze proportiile imbricimintei;

.o clementele decorative si fie compatibile cu instructiunile de
intretinere ale materialului pe care il omamenteaza.

Deoarece moda se ‘schimb3 atat’ de rapid, viitorul designer trebuie sd
cunoascd elementele decordtive traditionale §i modul lor de folosire; apoi,
inarmat cu bun gust, in baza acestor cunostinte si a posibilitatilor ce- 1 stau la
indeména, el poate crea ornamente noi, unice, de strictd actualitate,

Clasificarea elementelor decorative, dupd tipul §i metoda de aplicare,
este utild doar celor ce doresc si organizeze informatiile, nefiind. insd efectiv
folositoare sau necesard designerului practician. Unele elemente decorative pot fi

grupate in céteva categorii; de exemplu, sistemele -de inchidere (nastirii,
fermoarele) pot avea rol functional si/sau decorativ; ele pot fi ascunse -cu-grija
sau expuse in mod ostentativ. Indiferent de situatie, valoarea un,u1 element
decorativ este determinati, in practics, de raspunsul la intrebarea: “Face acesta ca
produsul de imbracaminte s& fie mai atractiv si mai vandabil?”.

Arta - decorativi, .care -se aplici si vestimentatiei, este deci o artd
complexA si spécifica, care nu si-a gisit, inca {(dup3 unii specialisti), o delimitare
stricts In domeniul artelor si rimane, in general, un domeniu deschis studiuhui.

Cuvéntul “decorativd” derivd din latinescul-“decorare” care inseamnd a
impodobi, a infrumuseta, a giti, a omamenta. fn acest context, se impun unele
clarificiri terminologice:

Ornamentul este elementul sau ansamblul de elemente decorative, care
prin formd, culoare, material sau gruparea ritmici infrumusefeazd §i Intregesc
compozitia; conform dictionarului limbii roméne, ornamenul este un element
decorativ pe un object. El este, cu alte cuvinte, o forma liniard, cromatici sau
spatial, inchisd sau deschisa, cu destinatie pur decorativd, creatd in raport cu
figura si mirimea “cdmpului” pe care se desfagoars succesiv, alternativ, 'simetric,
modulat, liber dar, in toate cazurile, echilibrat; poate avea infitisdri iconice,
g_eometnce, abstracte etc., in functie de situatia concretd din care face parte sau i
este destinatd. - L

Decorativ - este ceea .ce {ine de téctonica, de suprafata obiectelor,

“supus” sau integrat compozitiei acesteia: =

Decor - este un termen generic pentru elemente sau ansambluri de
elemente destinate sd impodobeascd un obiect (etc.), dispuse rar la mtamplare si
cel mai adesea fie dupé un ritm anume (repeutxe alternanga), fie in func’gle de
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tectonicd sau de ?.numite semnificatii conferite obiectului sauunora dintre partile
sale componente.

in activitatea de decorare sau de ornamentare a suprafefelor produselor
apar o serie de probleme care trebuie luate in considerare pentru teusita deplind:a
unui decor sau a unei ornamentiri, cum ar fiz P

e decorul sau ornamentil nu trebuie si ﬁe sau.si-apari ca ceva de
prisos-pe o suprafatd sau pe un’ oblect ci trebuie si facd parte integranti din
unitatea produsului;

~e  decorul (ormamentul)- trebuie *si se “subordoneze suprafetei- sau
produsului, scotdnd totodats in evidents functia, frumusetea si distinctia acestuia;

‘s clementele decorative nu trebuie matite in mod- arbitrar, ci trebuie
pastrate -anumite proportii, ce pot fi subordonate unor norme care se deduc din
experienta gi relatia omului cu obiectele si ¢hiar cu lumea inconjuritoare;

¢ in conformatia decorativi nu .existd pirti izolate; ele trebuie
compuse, gandite §i supuse unei interdependente, spre d forma un tot unitar; -

o realizdrea unei armonii perfecte intre ‘suprafete, linii ‘si -culoare;
aceasta inseamnd o echilibrare a intregului ansamiblu decorativ §i ‘a “tuturor
partilor ce trebuie decorate.

Existd trei modalitéfi generale de a incorpora aspectele decorative in cele
structurale ale imbracimintei:

a. prin culoarea gi desenul materialului (designul decorativ este introdus
astfel in produsul de imbréiciminte chiar prin intermediul materialului textil);

b. prin detalii sau élemente constructive (de éxemplu: diférite cusituri
sau asambliri ce pot avea si rol decorativ, broderii, unele elemente de fnchidere,
falduri, pliuri, zone incretite etc.; chiar anumite elemente de produs, cum ar fi
gulerele sau mangetele, pot avea mai mult rol decorativ, decét structural);

c. prin elemente decorative aplicate pe . suprafata. produsului’ de
imbracaminte complet structurat (de exemplu: dantele; gireturi, panglici, funde,
nasturi, butoni, capse, broderii etc.).

Produsele.cu un design bun, bine proiectate, oferd suficienti stimuli
vizuali pldcuti prin liniile §i formele structurale, culorile interesante ale
materialelor, contexturile folosite cu imaginatie, astfel incit nu sunt nécesare
(prea multe) elemente decorative; daci acestea, sunt folosite, trebuie'iuaié'-iﬁ
considerare mai multe criterii:

~ a. Aspectele decorative trebuie sa fie In concordantd cu-cele functionale
si structurale. Elementele decorative care au o legituri clard si logics cu structura
produsului oferd satisfactie vizuala si psihologici: Daci ins3 elementul décorativ
este aplicat la- intdmplare - nu are nici-o legiturad. aparenti cu structura $i nici nma
crecazi efecte plicute - utilizarea lui nu-este justificats si nu existd nici un motiv
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pentru a-1 include in. produs. ‘Elementele decorative aplicate trebuie si fie in
concordantd cu liniile- structurale, s fie plicute prin marimea §i forma lor si si
fie corelate atit cu produsul de imbriciminte, cat si cu zona corpului pe care o
acoperd. '

. b: Elementele decorative nu trebuie folosite niciodatd pentru a camufla
defectele de executie sau dipsurile structurale.

c. Elementele decorative nu trebuie si fie, sau si pari a fi ceva atagat sau
géndit in cele din urmd, o completare tirzie; ele au succes numai daci.apar-ca o
parte integrantd’ a structurii produsului si ca o completare a acesteia si, mai
departe, a purtatorului (utilizatorul de-imbricaminte). - .

d. In concordan{i cu.asa numita “onestitate” a designului vestimentar,
elementele decorative care au i rol functional (cum ar fi elementele de inchidere)
trebuie sd-si indeplineasci cu adevarat functiile lor.

~e. Designul presupune un anumit “control” si anumite limite in ceea ce
priveste pozitionarea elementelor decorative i dimensiunile acestora..impristie-
rea ornamentelor creeazi o imagine dezordonati, confuzi si , sugereazi
nehotdrre; in acelasi timp, prezenta prea multor elemente decorative distrage
atentia de la un punct focal, creénd astfel confuzie vizuald sau un aspect obositor.

f. Adeseori, cu cét elementele decorative sunt mai putine $i mai abstracte,
cu atét produsul de imbriciminte pare mai enigmatic, mai interesant. Decoratiile
care reprezinti clar, de exemplu, pui sau giini stilizate, timbre postale, vesels
etc., ajutd la stabilirea destinatiei produsului si sugereazi un anumit context de
utilizare. Produsele de imbriciminte cu o structurd simpld- i bine proiectats,
realizate din materiale textile cu o contexturd adecvati si care prezintd o cantitate
mici de elemente decorative abstracte, pot fi completate cu anumite accesorii
detagabile.

Pozitionarea elementelor decorative

fn ceea ce priveste dispunerea elementelor decorative pe/sau in structura
produsului de imbricaminte, pot fi ficute urmatoarele. observatii’

a. Scopul unei decoratii este si atragd privirea; de aceea ea trebuie
pozitionatd pe acea zond a corpului ce se doréste a fi scoasi in evidents. De
obicei, fata si gétul sunt centre de interes “sigure” si atractive. Cel mai frecvent
se evitd plasarea unui accent decorativ in zonele de la care atentia trebuie
distrasa.

b. Decoratiile trebuie plasate in. zonele care sunt ferite de solicitari
puternice: frecare, ‘intindere, comprimare. etc. -De exemplu, se evitd utilizarea
elementelor decorative tridimensionale in zona spatelui-sau a regiunii fesiere,
deoarece nu sunt practice si confortabile; funde sau flori mari pot fi plasate in
zona umerilor, taliei sau soldurilor, deoareceinu-incomedeazi migcirile cd}pul»ﬁi.

EXqies, i B

e i
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- ¢. Decoratiile mari-sau. grele, chiar- daci sunt-potrivite cu dimensiunile
::orpului omenesc §i ale produsului de imbricaminte, trebuie si fie bine.ancorate
In apropierea corpului; de-exemplu, fundele care flutura si se clatini departe de
-corp sunt dificil de controlat, par penibile si prost plasate.

Deci, decorarea sau ornamentarea unuj produs de imbriciminte poate fi
realizatd cu ajutorul celor mai diverse elemente gi mijloace/tehnici (cordoane. sau
curele, buzunare, clape, epoleti, sisteme de -inchideré,» dantele, esarfe, cravate,
broderii, cusituri sau asambliri cu rol decorativ etc«).-“ Cu toatd aceastd mare
varietate, in designul vestimeritar elementele. cu rol decorativ pot fi impértite, la
modul fc;»arte general, in doud mari categorii: “liniare’ $i “de suprafats”,

o In categoria elementelor decorative “liniare” (figura 3.79).sunt inclise
liniile de asamblare sau liniile de terminatie accentuate; cea mai simpli
modalitate de realizare ‘a” acestora consti in utilizarea cusaturilor cu rol
ornamental - {(din clasa OS - “Ornamental Stitchings” - [38,57;58]) sau a

asamblirilor cu rol decorativ, care- genereaza astfel de accente linjare (o vipugca
de exemplu).

- Figuri 3.79. Elemente -decorative'f‘Liniare’-" ‘
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Elementele .decorative de suprafagd sunt cel mai bine reprezentate de
diferite aplicatii san broderii (figura 3.80.).

Figura 3.78. Elemente decorative “de suprafata”

Dupé cum se poate ved"g‘*a, exemplele pot fi extrem de }hultiple si variate:
iar “exploatarea” -acestor modalitifi .de ornamentare presupune 0 stransg
apropiere de partea tehnic, maj precis de.‘_te"l;nologia 'de realizare a produselor de
imbracaminte, de utilaj si performantele acestuia.;. =

S4 ne oprim putin asupra broderiilor care au; in ultimul timp, extrem de
multe aplicatii; de aceea ele nu sunt privite.dear ca'o simplid modalitatg de"a}
decora materialele sau confectiile textile. ‘Astfel, ultimele tipuri de masini

o1 L}
s
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automate de brodat oferd industriei de confectii ceea ce s-a.pierdut cu cétiva ani
in urma, §i anume, posibilitatea de a reconferi unele efecte decorative-fascinante
care, in trecut, erau realizate numai prin aptitadini si indeletniciri manuale, mari
consumatoare de timp, In prezent, posibilitatile sint limitate numai de imaginatia
$i capacitatea creatoare a utilizatorului- noilor generatii de masini automate. de
brodat. Cu  ajutorul avantajelor aduse de -acestea, elaborarea desenului §i
realizarea sa practicd.sunt etape computerizate si autofnatizate, asigurindu-se o
inaltd calitate §i perfects uniformitate atunci cind desenul se repetd (ceea ce ar fi
practic imposibil daci s-ar realiza manual). : :
Broderiile constituie, fari indoiald, elemente importante i tealizarea
unor colectii de modele, fiind una din multiplele modalititi atractive prin care
produsul de imbriciminte poate fi accentuat, innobilat, infrumusetat, ceea ce
duce-la cresterea valorii perceptuale. Totusi, este foarte dificil 53 se géseasci
motiviil corespunzitor - n concordantd cu ultimele tendinte lansate de modi -
pentru fiecare produs, sezon, ocazie etc., deoarece desencle trebuie s& corespundi
fpx_‘_r'nelor]si - combinatiilor -de culori, s@-se»-subordonezc ariei de aplicare,
produsului sau  ansamblutui vestimentar, ca un fintreg. “Aici- intervine, fard
indoials, ‘artistul cu talentul, sensibilitatea, crea_t'ivitatea'_ sa; ‘el trebuie nsd sa
conlucreze cu partea tehnica, cu m&;in’a. ‘Realizirile de varf ofers, in prezent,
posibilitatea creirii de desene originale, in numai citeva- minute. Noile generatii
dé-masini -automate de-brodat sunt orientate spre cerinfele actuale, impuse de
moda, §i permit realizafga unei game mai largi de elemente decorative. Ele
conferd .0 mare libertate creatoare ce se poate concretiza in efecte tactile si
vizuale fascinante, unice: inviluiri sofisticate din mitase, ornamentatii delicate i
catifelate; de la cele mai fine plase filigranate, pani la cusituri foarte
asemdénatoare celor realizate manual; de la desenele nostime, ce se adreseazi mai
ales copiilor, la motivele specifice imbricamintei sport sau peritru activitifi
sportive; de la rochiile de ocazie, la produsele din piele si fnlocuitori etc.
Generatia actuald a maginilor automate de brodat este maj competitivi ca
niciodatd, oferind calitate de varf'si vitezi de Iucru mare, sistemé’ ugoare de
operare, performanti si profitabilitate maxime. Producitorii de masini afirmi ca,
in prezent, orice motiv decorativ poate fi brodat pe orice tip de maiterial, prin

‘cusaturi ornamentale durabile, cu largi posibilititi de alegere a culorilor (de

exemplu: magini de brodat cu 9 ace); pot fi create broderii inovative senzationale,
de la cele mai delicate si sofisticate, péna la ¢ele mai nostime §i neasteptate. De
asemenea, pot fi realizate motive decorative si inscripfii, nu numai pe detalii de
produs (pe repere), ci si pe produse gata confectionate, sepci etc. “Industria”

broderiilor a devenit tot mai larga si creativd; formele moderne; materialele si

culorile trebuie si ofere astizi flexibilitate, pentru a corespunde, in primul‘tand,
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exigentelor §i simfului artistic. al creatorului (designerul) si, nu In ultimul rand,
pentru a fi acceptate de consumator. Progresul tehnic marcant, oglindit si in noua
generatie de magini- automate: de brodat, face posibild concretizarea acestor
cerinte prin. performantele atinse, prin posibilitatea utilizirii unei.game largi de
ate de cusut (chiar gi a firelor metalice) si crearea de imagini deosebite (efecte
tridimensionale, redarea <1imbreior._si luminilor, conferirea strilucirii anumitor
zone etc.). Toate acestea sunt posibile nsd numai prin utilizarea corects a firelor
si..materialelor -aplicate, a. culorilor, nuantelor §i tonurilor, prin modificarea
corespunzitoare 'a desimii cusiturii, a tensiunii de alimentare a firelor etc.,
constituind un exemplu de conlucrare fericiti intre arti §i tehnica.

Figura 3.81. Exemple de broderii

Tot in acest context, al analizei elementelor ce au rol decorativ, mai pot
fi aduse unele completari privind utilizarea accesoriilor in vesﬁm&:.nta;ie.

Accesoriile gi rolul lor in vestimentatie .

Tinind seama de rolul indeplinit, de structurd, culoare, material, forma
etc., accesoriile (de toate tipurile) pot fi grupate in doud mari categorii:

® accesorii care au 4scopul de a impodobi vestimentatia sau. figura
umang;

* accesorii portante: posete, genti, umbrele etc.

' Accesoriile din prima grupa sunt destinate produselor de imbriciminte gi
de inc3ltiminte sau sunt pentru impodobirea capului, - gitului, mainilor.
Accesoriile. pentru- cap; git sau maini nu fin -strict de domeniul . designului
_vestimentar, insd ele trebuie si' intregeascd (daci sunt alese corect, .cu

A
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discerndmant) ansamblul vestimentar, s dea farmec, atractivitate;. personalitate,
feminitate etc. '

Accesoriile folosite la produsele de imbrécaminte-(nasturi, butoni, capse,
fermoare, catarame, cordoane, snururi etc.) pot déveni accente care atrag privires,
-atat asupra lor, cét §i asupra figurii-umane, . ‘ o

. In toate timpurile, incaltimintea (privitd si ea, uneori, ca un accesoriu al
vestimentatiei) si accesoriile produselor de. imbriciminte au constitnit preocupiri
bermanente, atit ale creatorilor de' modele (designerilor) cit si' ale-oamenilor:in
general, ‘care-au. avut in centrul ;aten;iei functionalitatea, relatiile dintre -culori,
categoria de produse, anotimpul si ocazia purtirii, sexul §i vérsta purtitorului etc.

In vestimentatie, accesoriile pot avea rol functional, rol decorativ sau, in
cele mai fericite' cazuri, atit rol functional cét si rol ornamental (fn-functie de
destinatia acestora). . .

In cazul produselor de imbréciminte pentru copii, accesoriile; de
e?(emplu, care devin totodati §i elemente de accent, sunt de diferite forme, culori
si motive decorative ce contrasteazi, in general, cu materialul textil (produsul de
imbracaminte); altfel arat3 §i sunt folosite accesoriile in imbricimintea pentru
adulfi. De foarte multe ori, accesoriile (aceste mici accente) sunt cele ce dau
farmec (frumusete) si tnnobileazs produsul, sunt “cheia” sau “sclipirea” fird de
care totul ar fi banal, sters, neatractiv.

Oricare ar fi forma accesoriilor, relatia dintre culoarea acestora ji
culoarea produselor de Imbricdminte urmeazi, in general, legile armoniei gi ale
acordului de culoare; de exemplu, Ia o jachetd de culoare rogie se POt_ armoniza
accesorii in anumite nuante de verde (prin contrast), de rosu (prin analogie), sau
aurii, Accesoriile in culori calde se potrivesc mai biné persoanelor mai tinere.

In ceea ce priveste forma accesoriilor, aceasta trebuie corelati cu forma

produsului de fmbriciminte sau chiar cu particularititile. de 'cc;nforma;‘.ie $i

temperamentul purtitorului. Astfel, este. cunoscut faptul c¥, fn crearea
frumosului, a lucrurilor plicute say a compozitiilor, ih general, variatia poate. si
creez.e 0 nota placutd deoarece elementele de acelagi fel pro_dud uniformitate §i
repe;_x’gie ¢e au, uneori, o tendintd de monotonie, de plictiseals. Tats de ce, un
accesoriu de formi circulars, de exemplu, care prezintd in interior unu sau- mai

multe elemente “colturoase”, grupate dupd principiile decorative, devine mai

fiumos si mai atractiv, datorita variatiei.
In cazul unei persoane de staturs micé §i plind, care, in esentd, se inscrie

intr-un dreptunghi ce se apropie de un pétrat, nu se recomanda purtarea de broge

sau alte accesorii de forma patrats, deoarece acestea mu o avantajeaz; In acest
caz este mai mdgc_:até 0 fonné ovald, care poate modifica aspectul Intregii figuri.
Persoanelor nervoase, de exemplu, nu 1i se recomandi cercei, broge, medalioane,

I
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alte accesorii:sau bijuterii cu forme colfuroase, deoarece. liniile ascutite pot ; elementelor sunt considerate. a fi mai puternice, pe cind cele ce se pot aplica
produce sau pot accentua stérile de neliniste sau de irascibilitate. ' & numai anumitor elemente sunt socotite 4 fi mai “slabe”; acest lucru nu poate f

Intre forma, dimensiunile, materialul si culoarea accesoriilor, pe de o 2 ins3 generalizat.

parte, §i cele ale imbricimintei, pe de altd parte, trebuie si existe anumite Parerile specialistilor sunt diferite in ceea. ce priveste principiile

raporturi care se stabilesc in baza principiilor specifice designului vizual si ; designului, definirea §i numsrul lor exact; astfel, exists voci care afirmi ci sunt

armoniel cromafice.” . tre1 tipuri generale de principii: “liniare” sau “directionalé”, care “concentreazy
. . A y . s es A s . -‘-“\-——,_.________ J——— .

Ineori, dintr-o neintelegere a rolului pe care. il au . accesoriile in atentia’

vestimentatie, acestea sunt utilizate sau purtate la intdmplare, influentind negativ o

si “sintetizatoare”, “Principiile, liniare” conduc privirea dintr-o parte in
alta sau citre un punct culminant, accentuind o anumiti directie; principiile care

atdt aspectul general al vestimentatiei, cét si al persoanei ce o utilizeazi, Excesul % “concentreazi atenfia” produc -§i focalizeazs privirea pe un -anumit: puncy
de accesorii. conduce, de asemenea, la o supraincircare ce devine obositoare, accentulnd astfel $i zona corpului pe care acesta céde; “pﬁncipiile Sinteﬁzétéare’:
neplicuti si greoaie, modelul pierzdndu-se in aceastd pidure sau In acest desis de ghideazi privirea in jurul compozitiei imbracamintei, legind si integrind paf;ilé
puncte de accent. Intotdeauna se .cere masurd, echilibru, - sensibilitate, S sale componente.. ' . '

.

discerndmant, talent §i fantezie creatoare in utilizarea - oriciiror elemente 5

i i 1i ¢ inii ds ] & » a _as ' ' . 2 _se & i .,
decorative si accesorii. Principii directionale” ‘Principii focalizatoare” “Principii sintetizatoare”

Un prifcipiu poate fi o parte components a altor principii sau poate fi; la randul
sdu, compus din alte principii. Orice principiu este distinctiv-numai din punct de
vedere teoretic deoarece In practici este extrem de dificil, §i nu neapdrat necesar,

repetitia concetrismul proportia ‘
3.2. PRINCIPIILE DESIGNULUI ! ’ paralelismul contrastul scara ;'f ‘:",
In design, un principiu reprezints doui lucruri: " : succesiunea accentul echilibrul- i 5
e linia directoare sau de ghidare, tehnica sau metoda de utilizare a unui aI-temm?;a armonia h
element, péntru a se obtine un anumit efect; - ' X grada?ga unitatea
* termenul care descrie efectul vizual rezultat din aplicarea cu succes a tranzitia
acelei metode. ' 8 ra.dxapa
Atunci cand sunt aplicate, de exemplu, tehnicile de echilibrare, efectul ritmul
vizual rezultat este cel al unei distributii egale sau in balans a maseior,
volumelor, suprafetelor, culorilor etc., deci de echilibru; astfel, un principiu este , De asemenca, in design se pot regisi sau nu dominanta sijsay %
atit un proces, cit si un rezultat. coordonirea}_ o Mot
Principiile pot fi doar comparate cu reguli sau formule si nu confundate / P1'.1nc-1p iile directionale” sunt, in general, “mai simple”, cele din cea dea s ﬁ?{*
cu acestea, deoarece nu sunt (tot) atat de rigide; ele sunt flexibile §i aproape d_oua_ categorie  (“focalizatoare”) sunt mai cuprinzitoare, . iar “principiile E 1
inepuizabile, atit prin aplicatiile pe care le an, cat si prin relaiile lor reciproce. : '. sintetizatoare™ sunt cele mai complexe. Toate principiile pot fi folosite atht sub iqi:%

concentrismmul, sunt utilizate mai ales tn scop decorativ. Deoatece, uneori, pot

\ aspect structural, cét si sub aspect decorativ, desi citeva, cum ar fi alternanta 5i
83 apara dificultdfi in vizualizarea modului in care unele principii pot fi aplicate

4 se delimiteze exact unde anume intervine si se oprests un principiu si unde anulmtgr elemente (‘m_ai ales la incepitori), in cele ce urmeazi se incearcs
incepe un altul; de asemenea, ici interactiunea lor nu poate fi pe deplin detaliata. l g lificarea modului de utilizare (in sensul “pur”).a fiecdrui principiu in parte.
Chiar dac# aceste tehnici sunt doar orientative, exista totusi limite in afara cirora 4.Incepem deci, asa cum este normal, de la simplu la complex.
. . T . . g - A . n - el PO B
orice .v1:::re a principiilor designului conduce la efecte neplgqute, sta_nga_ce, Sy /M yon C"M ' W . f/m /ér& A L :24 /'&Af/m
greoalie . e N . f 7 A ,_‘_“ 2 ‘aw"‘ . ) 5
... Designerul trebuie sa cunoascﬁ._foé.t,e'categori_ile. de principii; puterea lor, £ 5/7& s &Z(/Lﬂ( (ot Cont éi&( Z&( i ,u 6!"/I"‘e‘{" & % rF( @ L i
nivelul ‘de utilizare, gradul de’.complexitate, cdror elemente se pot aplica, ,f’&&%& ”&m;’;&uﬁ'agﬁ! a el 74,“ /z.mzw 4 //’QU /‘/(f?mé{( sk
potentialul lor in vestimentatie “etc. Pringipiile care pot fi aplicate tuturor 12 gt Q v /zi,g,& et . »(M?’ O&U' al 4 Sty '/' . i

ool T A ol fifial e e Ml alde oot
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3.2.1. Repetitia

Repetitia constd in utilizarea sau plasarea “aceluiagi lucru”, de mai multe
ori, in diferite locuri sau zohe; ea este un principiu simplu dar, In acelagi timp,
fundamental. ' o

- Repetitia se realizeazi aturici cAnd o anumits trisiturd, un anumit detaliu
sau elemerit, structural sau decorativ (cum ar fi, de exemplu, buzunare, clape,
nasturi, catarame, cusituri decorative etc.), sunt repetate intr-un produs sau chiar
in ‘cadrul unui ansamblu vestimentar, generdnd © imagine de ansamblu bine
coordonati. Ea este, in _gener"all,' aﬁnonioeisi si plicutd ochiului dar, cu toate
acested, $¢ cere mare atentie in utilizare si realizare pentru a nu se ajunge la
excese sau la monotonie. '

Repetitia poate fi aplicati fiecdrui aspect al tuturor elementelor: fieciruia
din’ cele opt aspecte ale liniei, fiecirei modalititi de utilizare a suprafetei §i a
formei, fiecirei “reactii” a luminii; fiecirei dimensiuni a culorii, fiecirui efect al
contexturii, fiecirui. desen, motiv sau pozitie etc. Aceastd arie largd de
aplicabilitate sporeste “actiunea” acestii principiu si ofers multiple oportunitati,
fie de a intdri, fie de' a modifica (atenua) puterea unui element vizual sia
cfectelor sale psihologice. Atunci cind, de exemplu, o linie curbi continui,
subtire, find, care subliniazi delicatefea si gratia, este repetati cu regularitate,
accentueaza $i mai puternic efectele mentionate (figura 3.82-a).

a, b. c.. o d €.
™ Figura 3.82. Repetitia '

De asemenea, efectele initiale opuse, de rigiditate si de fluiditate, create
cu ajutorul liniilor drepte si respectiv curbe, pot fi modificate prin utilizarea
‘repetitied. ..

fntr-un desen oarecare se recurge; de obicei, la repetarea formelor, (in
mod regulat) care are tendinta de a conduce privirea intr-o anumiti directie.
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Rel?et?rea culorilor este o altd modalitate puternicd prin :care privirea este purtaty,
cu' nsistentd; in jurul compozitiei cromatice. Un alt aspect interesant este acela ci
prin repetarea éfectelor de culoare sau de- lumin, datorate structurii materialului
textil sau conturului suprafetei sale, sau a celor 'legate de tugeu, pot fi accentuate
senzafiile de greutate, volum sau flexibilitate, Un anumit desen care este dispus
in.diferite zone ale produsului. de imbriiciminte, conform acestui principiu, poate
asigura o anumits unitate, :

. Desi repetitia este cel mai simplu principiu, ea nu-gi indeplineste sau
atinge scopul fira contrast; acest “din nou” sugereazd o intrerupere sau o Tupturd,
citeodatd diferitd sam contrastantd, care face deosebirea dintre prima §i
urmétoarea utilizare a elementuluj repetat. Dacd nu ar exista nici-un contrast,
rezultatul ar fi mai degrabi continuitate- decdt repetitie; aceasta conduce la
concluzia ci trebuie si existe varietate chiar si in cadrul acestui principiu.

Repetifia este o parte . componenta a altor principii: paralelismul,
altemanta, gradatia, radiafia §i concentrismul; ea poate avea, de asemenea, 0
contributie vitald in cadrul accentului, echilibrului, proportiei, armoniei, unitafii.
Unele principii, cum este de exemplu ritmul, pot fi atinse si fird a se recurge la
repetitie, Insi sunt mult mai ugor de realizat cu ajutorul acesteia.

. Din punct de vedere structural, atunci cand o linie centrals divide
simetric un produs de imbriciminte, fiecare parte rezultatd este “repetarea” in
oglind3 a celeilalte 'Parti; manecile, colturile gulerelor, Jjumdtitile corsajelor sau
ale fustelor, buzunarele etc., se dubleazi, una pe alta, orizontal. De asemenea,
curbele sau unghiurile liniilor de asamblare si/san cusiturilor, pensele etc., pot fi
reproduse in diferite zone ale produsului §i, in fine, tehnicile structurale (cum ar
fi pliurile, cutele sau drapajele), repetate cu grija, pe verticald sau pe diagonali,
pot contribui la unitatea produsului sau a ansamblului vestimentar.

Din punct de vedere decorativ, pot fi folosite toate tipurile de motive sau
desene, elemente oramentale, culori, contexturi, efecte de suprafati etc.; atunci
cénd este aplicats acestora, repetifia poate controla, directia, distanta sau puterea
de atractie a privirii, .

3.2.2, Paralelismul

Paralelismul consts in utilizaréa unor linii, in acelagi plan, echidistant in
toate punctele, care nu se intalnesc; desi-nu este extrem de puternic, acest
principiu este totugi simplu §i chiar interesant, :

Paralelismul este un principiu “directional” datoritd - faptului ‘¢a el
conduce privirea de la o linie la alta si, deoarece linjile sunt paralele, directia de
ghidare este perpendiculara pe acestea;. cu cit sunt mai multe linii paralele,.cu
atit este mai slab efectul directional. in figura 3.83 -h, de. exemplu, directia
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liniilor este verticald, in timp ce paralelismul progreseazi orizonmtal; infelul
acesta, fiecare directie modificd efectul celeilalte. Paralelismul nu produce efecte
directionale puternice asupra corpului omenesc dar, din punct de vedere
psihologic, preia ',efecteleiliniilor: rigiditéte si stabilitate dacy liniile sunt drepte,
gratie sau delicatete dac acestea sunt curbe etc.

. Paralelismul 'se aplici numai liniei, suprafetei, formei §i combinatiilor
acestora, Intr-un desen sau model, si astfel potentialul sdu este limitat. Degi este
mult mai des regdsit in cazul liniilor drepte, paralelismul poate fi aplieat §i
liniilor curbe sau chiar. altor categorii de linii.

Figura 3.82. Paralelismul i

Deoarece paralelismul presupune cel putin doua linii, el implica repetitie.
Paralelismul este opus concentrismului si- poate coniribui la realizarea gradatiei,
ritmului, echilibrului, proportfi, armoniei si unitétii; din acest motiv el este un
principiu care poate fi frecvent folosit dar care nu se impune.

3.2.3. Succesiunea

Succesiunea este urmarea unui lucru:dupi un altul, intr-o anumita ordine.
Daci, de exemplu, intr-o simpla insirvire de ¢ulori nu conteazi care este ordinea
lor, atunci aceasta nu este o succesiune reald, in adevaratul intéles al principiului;

';,(7 3 s
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daca intregul grup de culori este repetat in aceeasi ordine, atunci-locul ocupat de
fiecare culoare in parte devine extrem de important in succesiunea creati. O
simpld ingiruire de nasturi. nu este o succesiune deoarece toti sunt identici §i in
plus, ordinea lor nu conteaza. Intr-o succesiune, ‘ordinea de ingiruire este “cheia”
intregului aranjament.

Succesiunea (figura 3.84) este consideratd a fi un “principiu.directional”
deoarece prin ingiruirea unor lucruri, unul dupi altul; se. creéeazi o. linie de
desfagurare; din punct de vedere psihologic, ea conduce spre un. punct culminant
$1 apoi, avénd stabilitd aceastd dezvoltare consecvents, este “retiriutd”, “relaxats”
si poate incepe din nou..In felul acesta orice succesiune: dezvolti o anumiti
tensiune care, odati ce a fost satisficutd prin completarea sau intregirea ingiruirii,

invitd la repetarea ei. Succesiunea poate.fi o dezvoltare lind sau zbuciumati,

scurtd sau prelungs, in functie de elementele care sunt folosite gi procedeul
utilizat; ea este consideratd a fi mai putin “curgitoare” decat alte principii care
conduc la efecte mai ugoare, mai linistite, deoarece implici o anumits ordine in
depunerea unor unititi distincte. Prin urmare, succesiunea este un principiu cu o
putere moderatd, dar care poate fi maleabil si, cateodati, jucaus.

Figura 3.83. Succesiunea
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Parte din-versatilitatea acestui priricipiu derivd din faptul ci el poate fi
aplicat fiecirui aspect, al fiecdrui element..

Succesiunea poate implica sau nu repetitia §i poate fi o parte components
a altor principii, in cadrul cirora: ordinea’de insiruire este importantd: alternanta,
gradatia, radiatia si coric_entrisniul; deoarece elementele (unititile) constituente
sunt distincte, ea implic# §i.un anumit contrast. Succesiunea poate fi accentuati
(ca aspect) sai subtild; ea poate avea o contributie puternici la crearea unui
anumit ritm, -in conturarea accentului si insatisfacerea echilibrului, proportiei,
armoniei §i unittii.

Succesiunea este folosits, in general, mai mult sub aspect decorativ decat
structural; cu toate acestea, unele cusituri sau linii constructive, cit §i multe alte
tehnici structurale pot fi supuse, cu ugurinti, succesiunii. Succesiunile decorative
sunt, totodati, modalitafi de a “controla” atentia, cel mai mare efect avandu-1 in
cadrul desenelor materialelor deoarece repetarea succesivi a culorilor, formelor,
suprafetelor i a liniilor este  nelipsitd din majoritatea motivelor, de orice
inspiratie, interpretare sau aranjare. ,

3.2.4. Alternanta

Alternanta este o repetare succesivd a doud sau mai multe elemente care
se schimb3, inainte si inapoi, in aceeasi ordine; ea este un principiu directional
deoarece combind, intr-un mod specific, repetitia si succesiunea.

Desi poate fi aplicati oricarui aspect al fiecirui element, alternanta nu
este unul dintre cele mai puternice principii; ea invitd, totusi, privirea sa
urméreascd o anumita linie si, din aceastd cauzi, accentueazi acea directie.

Daca elementele alternate transmit ' aceleagi sentimente sau senzatii,
efectul psihologic este (mai) puternic; daca acestea transmit stiri opuse, efectul
poate crea o vagd neliniste, confuzie. Regularitatea alternantei are, de obicei, un
efect linistit, calm, dar utilizatd in exces poate deveni plictisitoare; riscul unei
asemenea monotonii peate fi redus daca unitatile individuale suhit interesante prin
ele insele.

Faptul ci-alternanta poate fi aplicati tuturor aspectelor elementelor,
conduce la o serie de surprize placute; de éxemplu, dacé_o fatetd a unui element
este alternanti, celelalte sunf&rhentinute constante pentru a ajuta la concentrarea
atentiei asupra celei dintdi. Pot fi alternate astfel toate aspectele liniei, marimea gi
conturul formelor, iar formele pot fi inlocuite succesiv cu suprafetele. Doua tente,
valori sau intensitdfi pot fi, de asemenea, alternate, cat si orice aspect sau efect de
suprafati, contexturi, tuseu sau “re,aﬁié”- a luminii; stralucitor cu, intunecat, aspru
cu moale, flexibil cu stabil, mat cu lucios,"transparent cu opac etc. Unele
alternante de contexturs sunt plicute, cum ar fi, de exemplu, panglica si dantela,
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’Figura 3.85. Alternanta
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Utilizarea: acestui principiu in designul vestimentar are mai mult caracter
decorativ, dect structural; de exemplu, alternanta- calititilor contexturii sau a
tehnicilor structurale este regisitd rareori In design. Atunci cénd sunt utilizate
desene, culori sau o mare varietate de elemente decorative, efectul este considerat
mai atractiv si de aceea este mai des intalnit.

3.2.5 Gradaftia

Gradatia este o succesiune de unititi adiacente care se aseamini sub
toate aspectele (de obicei), exceptand unul; acesta se schimba in trepte (pasi)
consecvente si distincte, de la o unitate la alta. Gradatia este un proces de
transformare ce are loc inir-o serie consecutivi deé cresteri sau descresteri
remarcabile. ‘

Deci, orice lucru si/sau calitate care pot fi plasate de-a lungul unui traseu
continuu de schimbari distincte si consecvente, conduc spre o gradatie; cu toate
acestea, este necesar ca, in gradatie, si existe mai mult de douad trepte, deoarece
in caz contrar este vorba doar de o simpli comparatie sau alternantd. Progresia
trebuie si fie consecventi in continuitaté; de exemplu, dacd liniile cresc in
lungime i, dintr-o dati, este intercalatd o alti linie mai scurta, gradatia este
distrusa. Gradatia se dezvolta, ti'eptat, spre un punct culminant, unde se opregte;
ea nu cere repetitie. Existd totusi i situatii cind progresia se opreste intr-un punct
culminant §i apoi incepe din nou, sau se ntoarce la stadiul inifial, treaptd cu
treapti.

Ideea de continuitate sau liniaritate sugereazi, faptul cd gradatia este un
principiu directional (“liniar”); cu ct este. mai lungd succesiunea gradati, cu atit
ea conduce mai bine spre punctul culminant. Gradatia este, in general, mai
puternicd dacd se regiiseste intr-o singurd serie lungd si nu in seturi scurte gi
repetate; ea poate genera iluzii puternice de addncime sau poate deplasa privirea
spre stadiul sdu final, deci spre acea zond a corpului unde culmineaza. Atunci
cand gradatia este de marime, ariile mai mari vor face ca pértile (zonele) ocupate
de acestea s& pard mai largi gi mai grele, iar finalul, de dimensiuni mai reduse, va
pérea mai fin §i mai usor; iatd de ce ariile mai mici sunt plasate, de obicei, in
dreptul taliei sau gatului, iar cele mai mari spre linia de termmape sau spre umeri
(figura 3.86). *
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Figura 3.86. Gradatia

Gradatia intensifici efectele psihologice ale unui element, iar marcarea
schimbrilor de la o treapti la alta face loc atat ‘comparatiei, cit §i contrastului; de
exemplu, valorile deschise par 51 mai luminoase prin contrast cu cele mai
intunecate, iar ariile mici par si mai mici prin comparatie cu cele mai mari.

Gradatia conferd o senzatie de hotirare care rezultd din faptul cé fiecare
treaptd ce urmeazd este pe deplin cunoscuti si expx:unata cu prIZle nnmc nu
este goviitor sau nesigur in cazul gradafiei §i .a ﬁnahté;u spre care ea se
indreaptd. Toate aceste calititi sugereaza aﬁrmare si” sincéritate, s1mPlltate $1
directionare.

Asa cum s-a men;lonat anterior, ouce cahtate a unui element care poate
ﬁ plasatd de-a lungul unei contmultﬁp poate fi gradats, de exemplu, aproape
orice aspect al liniei poate fi regdsit in trepte “nuan;ate” liniile sau formele pot
fi plasate la dlstan;e ce cresc sau scad gradat in manme formele pot. fi gradate n
mirime san ‘chiar in contur 1ar suprafegele cuprmse de acestea pOt cregte,
modificind astfel atat proportiile, cat §i mirimea: fiecare dintre hirtile CUJOI‘IIOT
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este un exeijlu de gradatie. Din punct de vedere teoretic, calititile materialelor
pot conduce spre gradatie, de la aspru la. moale, de la Tucios spre mat -(intunecat)
etc. dar, in practica, existd anumite limite functionale, estetice sau tehnice.
Gradarea desenului inseamn3, de.obicei, cresterea sau descresterea mirimii
motivelor sau a suprafetelor dintre acestea. »

Gradatia este'o formi par_ticularé a succesiunii §i, de aceea, ordinea in
care aceste schimbiri au loc este criticd. Deoarece fiecare unitate ocupi o
anumitd pozitie, nu este nevoie de repetitic. Gradatia sustine interesul mai- mult
decit alternanta; ea este o parte intrisecd a radiatiei si, adeseori, aduce o puternici
contributie la crearea ritmului, accentului gi echilibrului. Forinele sunt folosite
frecvent in proportii gradate in designul vestimentar ceea ce conduce, In mod
placut, la dimensionarea diferitelor parti ale imbricimintei, in scopul armonizarii
lor, ca mérime, cu fiecare parte a corpului omenesc; cind are astfel de roluri,
gradatia accentueazi armonia si unitatea. ‘

Gradatia poate fi realizata prin diferite tehnici structurale sau decorative;
de exemplu, sub aspect structural, liniile constructive pot fi gradate An lungime,
directie sau poate fi gradata distanta dintre ele; acelagi lucru este valabil in cazul
pliseurilor, cusiturilor, cutelor sau drapajelor. Din punct de vedere decorativ,
toate aspectele liniei pot fi gradate si regiisite in diverse elemente; aplicatiile,
broderiile sau alte ornamente oferd, de asemenea, o gama largs de posibilitati de
gradare. Diferite sectiuni ale produsului de imbricaminte pot prezenta gradatii
ale tentei, valorii sau intensitifii, cu rezultate dramatice. Desenul este, de
asemenea, supus frecvent gradirii, prin marimea motivelor, suprafetelor sau prin
dimensiunile culorilor,

3.2.6. Tranzitia

Tranzitia este o trecere ugoar, curgitoare, de la o conditie §i o pozitie, la
alta; trecerea are loc in mod continuu astfel fncat nu apare nici un punct de
ruptur, nici o treaptd sau nici o zona distinctiva care si indice ‘sau si sublinieze
schimbarea. Totusi, tranzitia nu poate fi redusi doar la o simpl4 trecere de la un
loc la altul, deoarece se intdmpla si altceva, atat de lin, gradat i subtil, incat
cineva cu greu isi dd seama ci are loc, de fapt, o modificare. In timp ce gradatia
are trepte distincte, tranzitia aflinecd usor in dezvolfarea sa.

Tranzitia este un principin directional deoaréce accentueazi o anumiti

-« M

directie a corpului omenesc; traseul dezvoltirii esté asemanitor unei directii
liniare dar, prin subtilitatea sa, face ca privirea si parcurgi acea directie, pe
nesimtite. Tranzitia este astfel mai mult un paradox: ea-este mult prea’ delicats
pentru a pirea puteraici dar, in acelasi timp, o mare parte a “fortei” sale provine
tocmai din aceast subtilitate. Desi ‘sub aspect fizic tranzifia accentueazi divectia
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ce este parcursd, din punct de vedere
usoard si gratioass.

. Tranzitii versatile si gingase pot fi aplicate numai unora dintre aspectele
diverselor .elemente; astfel, céteva aspecte’ ale liniei pot fi supuseb unof
tragsfor;_nén minunate (figura 3.87): o linie poate trece, pe nesimtite, de la o
tra1e.ct0r1e dreapti la una curba, poate creste treptat in grosime sau p(;ate varia
subtil ca directie; fiecare linie curba prezinti, in sine;.c') tranzitie in directie etc.

psihologic ea este lin, sinuoass, curgétoare,

7S 0 A

o
(-1 e 9
57

Figura 3.87. ’Tranzi;ia:

o Deoar?ce contururile corpului omenesc sunt reprezentate, de obicei, de
111}}1 curl.:)e. mo1 si delicate, suprafata cuprinsi de siluets implics o tran'zi‘.;i'e' i;1tre
ariile mici §i mari, aceasts trecere tisoard fiind, de faﬁt,?O'parte din ceea ce
conferd figurii umane frumusetea “curgitoare”, { i '
pro_gminen;e accentuate, rotundi sau cu modificis bruste‘ 1
(figura 3.88). '
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Figura 3.87. Conturul siluetei

i

Ori de cite ori contururile corpului sunt line, si formele structurale ale
imbracamintei, care le urmiresc cu fidelitate, implicd tranzitie. Alte treceri
subtile, minunate, pot fi realizate si cu ajutorul dimensiunilor culorilor (tents,
valoare, intensitate). :

Tranzitia este un principiu unic care, prin subtilitatea sa, poate contribui
la o unduire ugoard a ritmului si ajutd la crearea unei senzatii de echilibr prin
sensibila manipulare a greutdtilor aparente; ea poate sustine armonia prin faptul
c# leagd, extrem de delicat, linii, forme sau culori care, altfel, ar fi opuse. Aceasti
continuitate a trecerii, ce este specificd tranzifiei, sugereazd o armonie care, la
randul siu, contribuie la crearea unititii.

Din punct de vedere structural, anumiite cusituri si/sau linii de
ansamblare oferd posibilitatea realizirii unor modificari subtile , suprafetei sau
directiei; de asemenea, modificarea siluetei produsului de imbriciminte, de 1a
ajustatd la o anumitd “curgere lejerd”, poate crea linii gratioase si tranzitii subtile;
exemplele pot continua, Din punct de vedere decorativ, ornamentele care prezinti
linii curbe sau alte categorii dglinii cu variatii lliné de grosime,_"(broderii, dantele,
panglici etc.), pot genera tranzitii fine.

- Tranzitia confers, asemenea gradatiei, un efect de orientare puternic care
este folosit pentru a sustine directionarea privirii spre un punct culminant.
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3.2.7. Radiatia

Radiatia este o senzatie de migcare ce izbucneste, in mod constant, in
toate directiile, dintr-un punct central vizibil sau sugerat; ea poate fi o emisie de
raze de la o sursi centrald ce sugereaza uft cerc. Radiatia este, prin urinare, un
principiu directional, in cadrul ciruia fiecare directie este orientaty de-a lungul
razelor unui’ cerc; in felul acesta, direciile sunt multiple §i putine dintre ele
domind. O simpla intersectare de linii, asemeni unui X, nu'creeazi o radiatie.

Radiatia poate fi generats, uncori, in jurul unei axe, firé a exista un punct
central vizibil; dacé liniile ar continua dupa aceasts ‘ax¥, el¢ s-ar indrepta totusi

spre un punct ce trebuie si fie bine sugerat.

Figura 3.89. Radiatia. '

Radiafia poate- controla puternic atentia si, de aceea, este mult mai
eficient? atunci cind este utilizati cu »economie”. Efectele create pot i diverse;
dacd, de exemplu, citeva linii radiazi nurhai de o parte-a unui punet ¢éntral,
efectul acelei orientdri generale éste dominant (figura 3.89-a); lucrurile se
schimbi atunci ¢dnd liniile radiazi de o parte §i de alta a zonei focale. (figura
3.89 -b). De asemenea, liniile care pornesc dintr-un. punct, in citeva directii,
creeazd un efect de dimensiune mici n jurul punctului (ce este cel mai adesea
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placut dacd este vorba de gat sau talie) i de. dimensiune mai mare spre capit

(efect acceptat in ~zona umerilor sau spre linia de terminatie).  Multitudines
directiilor poate crea uneori, efecte aparent conflictuale; de exemplu, privitorii
pot percepe efectul directional dinspre centru spre exterior sau dinspre exterlor

-spre centru. Repetarea liniilor radiante poart privirea de la o linie la alta, in jurul
punctului focal, reducind astfel puterea lor de ghidare spre exterior si sugerand '

cateodats, efecte concentrice; circulare; oricum, radiatia nu trebuie confundati cu
concentrismul,

Prin utilizarea efectelor radiatiei, designerul poate concentra atentia spre
anumite zone ale corpului, care cer sau permit acest Jucru. ‘

Impactul radiatiei este puternic, chiar daci ea nu poate fi aphcata decat
anumitor elemente: linie, suprafati, forma, precum si combinatiilor acestora care
se regésesc Intr-un desen. Radlapa utilizeaza aceste elemente fortat, in mod rigid
uneori, oferind o largi varietate de efecte.

Liniile radiante sunt aproape intotdeauna drepte sau foarte ugor curbate,
apropiindu-se’ de/sau intdlnindu-se intr-un punct, astfel incit moqul in care sunt
utilizate suprafetele dintre acestea este critic.

Radiatia se foloseste de patru principii simple - repetitia, succesiunea,
gradatia si tranzitia - si i aduce o contributie valoroass in cadrul unor principii
mai complexe. Ea este un tip special de succesiune liniara gradatéi, bazatd pe
repetarea liniei §i'a suprafefei, Intr-o relatie particulars, fiecare raza ‘pornind
progresiv in unghiuri diferite. Radiatia creeaza, de asemenea, o usoar3 tranzitie
de la spatiile mai inguste din apropierea centrului, la spatiile mai largi de la
perifierie.

fn ceea ce privegte principiile mai complexe, radiatia ajutd la crearea
unui ritm impresionant §i dinamic §i realizeazd accente puternice; ea poate
contribui si la desdvarsirea unor principii sintetizatoare prin controlul pe care-1
exercitd asupra directiei privirii.

Sub aspect structural, liniile constructive §i custurile pot fi grupate in
astfel de aranjamente; de exemplu, pliseurile unei fuste pot radia cu gratie

PO

dinspre zona taliei; sub aspect decorativ, posibilititile de concretizare a acestui

principiu sunt mult mai diverse.

Indiferent de modul de aplicare si de realizare a radla’;lel designerul
trebuie si fie sigur ¢4 punctul central nu cade intr-o zona neplicutd a corpului si
cd sunt realizate iluziile de mirime dorite.

3.2.8. Ritmul

Ritmul este sehzatia u.nel misciri organizate; ¢l poate fi curgator sau
sacadat, vizibil (evident) sau sugerat (subt11) Deoarece ritmul implici un
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aranjament al unei misciri interne organizate, el nu necesitd sau nu cere neapirat

_prezenta repetifiei, insd aceasta din urma contribuie la intérirea lui. Sensul de

continuitate conferd ritmului atat intriga cat si securitate (figura 3.90).

Ritmul “face parte din categoria principiilor directionale . deoarece
sugereaza 0 anumitd migcare, care are o anumitd orientare. Din punct de vedere
fizic, el accentueazi directia de-a lungul cireia curge miscarea, influentand §i
perceperea dimensiunilor corpului, prin propria métime, desfigurare si dinamica.
Cu cét este mai vie sau mai activi unitatea ritmica, cu atit ea cere mai mults
atentie §i, totodatd, mareste mai mult; de exemplu, liniile curbe ale imbracimintei
creeazd destul de ugor un anumxt ritm dar in 3081351 ‘timp, accentueazi liniile
curbe ale corpului. , :

Ritmul, ca migcare organizats, se poate deplasa in céteva directii, putind
contribui astfel la imitatea ansamblului. *

Din punct de vedere psihologic, ritmul poate crea o ugoari anxietate, sau
poate progresa gradat spre un punct cultminant care se elibereaza apoi intr-un
torent pentru a se dezvolta din nou. Una dintre satisfactiile ritmului consts uneori
in previzibilitatea sa; el poate agita printr-o bitaie scanteietoare sau poate linigti
printr-un val unduitor. Ritmul este mult mai subtil gi mai sofisticat cind abia
sugereaza migcarea. De obicei, cu c4t unitatea ritmici este mai scurta simai lin4,
cu att este mai calmi gi, cu cét dezvoltarea spre punctul culminant este mai
lunga, cu atit efectul este mai incitant. Utilizat In exces, ritmul poate si conduci
la intristare §i dezechilibru. Deci, cantitatea si caracterul ritmului utilizat
influenteaza profund aspectul general al imbrécimintei i starea generati de
acesta. Senzafia de ritm, creatd intr-un produs, trebuie si existe §i amnci cAnd
purtitorul nu se miscd, deoarece migcarea corpului nu inseamnd ritm in
imbriciminte.

Ritmul este un principiu ce are o putere moderati, chiar si atunci cénd se
aplicd liniei, suprafetei, formei sau combinatiilor dintre elementele care se
regdsesc intr-un desen. Linia, prin diferitele sale: aspecte, oferd- multiple

posibilititi in generarea unei mari varietdfi- de grupdri ntmlce ‘de asemenea,

-aranjarea suprafetelor, in corelatie cu diferite linii,- -poate. contribui- la- crearea

ritmului. Degi este necesard o anumiti distan{3 .intre linii. § forme pentru ca
aranjamentul s “respire”, ritmul curge mult maij usor dacy aceste suprafete sunt
suficient de mici pentru a .putea purta privirea: de. la.un. element la. altul;
generéndu-se astfel un efect de directie si miscare. ‘Suprafetele sau pauzele prea
mari conduc insi la- pierderea’ bitiilor- ritmice.- Cresterea saw' " descregterea
intervalelor poate fi utilizati pentru a injecta vitalitate sau a.crea liniste intr-un
ritm, pentru a conduce spre un punct culmmant
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Formele pot.oferi si ele efecte ritrice puternice, fie c@ sunt colfuroase

sau abrupte, undujoase 'sau rigide . etc. Desenele, care derivd din aceste relafii

ritmice, oferd o Jmensa varietate in rev1gorarea miscarii, pentru a conduce
ptivirea in directia doritd de designer.

Figura 3.89. Ritmul

Desi nici unul dintre celelalte principii directionale simple nu include
ideea de ritm, toate contribuie insa profund la realizarea lui. Repetarea oricirui
clement poate intiri bitiile. ritmice i furnizeazi toatd-acea continuitate. i
implinire, Ritmuri directionale pot conduce, de asemenea, spre puncte,culminante

dramatice, fird a se recurge M repetitie. Limitele paralelismului creeazi un ritm

(mult) mai ordonat, iar succesiunea este mai criticd si mai versatila in mentinerea
consistentei “bataii” ¢i n crearea unui sens de inceput si sfarsit. Altern_gn'ga
genereazi un ritm mai smuncit, mai abrupt. Gradatia conduce in mod ritmic spre
un punct culminant; liniile i formele tranzitionale line alunec intr-un ritm
unduios,. conducénd privirea usor, gratlos, -de~la o .arie sau directie, la alta.
Radiatia are, la. rindul siu, un ritm proprin care include regularitatea

T
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satisféciitoare a repetitiei, varietatea succesiunii si punctul culminant al gradatiei.
Contrastul ajutd, atunci cind:nu.este’ prea puternic, la.accentuarea anumitor

Titmuri prin utilizarea unor elemente care: focalizeazi:.atenfia acole. unde se

produc schimbirile. ,

Ritmul poate fi un ingredient activ pentru. multe principii mai complexe. El
poate accentua un anumit punct, sau poate - contribui: la realizarea -echilibrului.
Miscarile ochiului, determinate de ritm, influenfeaza aparent proporfiile sau creeazi
iluzii optice in ceea.ce priveste lungimea, 14timea saih mirimea. Ritmul.trébuie i
conducd, de asemenea, la- armonizarea elementelor.folosite si, 'in- fine;. el poate
contribui puternic la asigurarea unitatii prin crearea continuitifii si coerentei. .

Din punct de vedere structural, cusiturile curgitoate, marginile ugor ser-
puite, cutele sau faldurile curbe, drapate, creeazi fitmuri gratioase, iar liniile drepte,
pliutile paralele etc., creeazi ritmuri mai sacadate.. Elementele-decotative, cum ar fi
sirurile de panglici sau de alte pasmanterii; pot genera, de asemenea, un anumit rittn,

Exemplele prezentate sunt numai c¢iteva aspecte din cadrul unei game
extrem de vaste, care poate si includd ritmuri saltirefe, glumete, curgitoare,
legate, legdnate, margaluite, regimentate, linistite, ' sacadate;  maijestioase,
impresionante, stipanite, largi, oscilante, vibrante, sincopate, unduioase,
ondulate, inviimasite etc.

3.2.9. Concentrismul.

Concentrismul este: cresterea’ progresivd a méarimii straturilor care au
aceeagi formi §i un centru comun; marginile pot fi drepte curbe sau pot si aibd
forme libere si pastreazi o anumiti relatle rec1proca pas cu pas, treaptd cu
treapta (figura 3.91).

Cel mai puternic efect fizic al concentnsmulm este, in mod obignuit, acela de
a focaliza atentia spre elementul. central, accentudnd atat acest punct, ¢at si zona
corpulm pe care el o decoreazd; iatd de ce, concentrismul este unul dintre principiile
care capteazi puternic atentia. El are si un aspect du‘ectxonal prin faptul ca repetarea
liniei conduce spre treapta urmatoare §i spre zona ¢entrald. Concentrismul este litnitat
if utilizare; fiind puternic folosit corespunzitor in desxgnul vestimentar.

Din punct de vedere psihologic, concetrismul inseamni accent si
afirmare §i este lipsit de subtilitate; deoarece este atit de imperativ, el este folosit
mai mult ocazional. Liniile concentrice cteeazﬁ'qfé_cta psihologice ce suiit legate

atét de aspectul lor, cat 5i de supr‘afe‘;ele cuprinse intre ele.

Concentrismul este un prmc:lplu cese aplicd numai liniei, suprafetelor,
formei i combinatiilor dinfre aceste ‘elemente ‘ce - se regasesc Intr-un desen.
Pitratele sau dreptunghlunle concentrice conduc la un anumit stil (produse cu
margini drepte), iar atunci cand sunt folosite cercuri concentrice, acestea trebuie
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plasate cu griji, cel maj adesea la scari redus3, astfel incat purtitorul si nu pard o
tinta migcatoare. Suprafetele dintre liniile concentrice pot fi egale sau de marimi
diferite. Formele libere ce sé regiisesc in dispuneri concentrice sunt provocatoare,
iar atunci cind sunt utilizate cu succes ‘prezinti efecte izbitoare, neasteptate.
Utilizarea- concentrismului in-crearea desenelor presupune, de obicei, o simpld
serie de forme concentrice repetate. Trecerea de la o unitate concentrici la alta
este foarte. rar lind: sau usoard, deoarece concentrismul. izoleazi fiecare punct
focal in. mod distinctiv:i forfeazi privirea s riméni acolo, atita timp cét este
permis de repetifie. In unele cazuri.concentristul este. o repetare exactil a liniilor
si a suprafetelor, pe cind in altele trecerile: sunt asemenea unui ecou. Paralelismul
este regisit In dispunerea suprafetélor dintre linii, fie ci acestea.sunt drepte sau
curbe, iar schimbarea. marimii formelor implic3 succesiune. si, adeseori, gradatie.
Concentrismul si radiatia nu sunt acelagi lucru; radiafia presupune o deplasare
directd.de la centru spre margini, in 'timp ce concentrismul merge. In jurul unui
-punct central gi numai prin intermediul repetitiei directioneazi privirea spre aces-
ta. Concentrismul ‘poate fi ritmic si' contribuie, in mod sigur, la crearea accen-
tului; utilizarea lui cu griji poate contribui la crearea principiilor sintetizatoare
dar, puterea accentuata a zonei centrale reduce mult din aceste posibilitati:
Concentrismul are, in marea majoritate a cazurilor, un rol decorativ cu toate
cd unele margini exterioare ale anumitor forme concentrice pot fi structurale (un bu-
zunar, de exemplu, poate fi ingenios realizat din pétrate sau dreptinghiuri concentrice).

o

Figura 3.91. Conténtrismul
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- 3.2.10: Contrastul

~ Contrastul este senzatia unor diferente, este opozifia elémentelor care
e{cpnnllé sau subliniazé._deosebh‘ilé. Ochiul are, in general, tendinta de 'a asocia
d}ve;rse categorii de lucruri astfel: similaritatile cu similaritafi i 'djférelijzelé contra
dllfe_ren;elor. In ceea ce priveste designul vizual, i"epet'iﬁa' si comparatia subliniazs
similarittile, jar contrastul accentueazi diferentele (figura 3.92). l, :

' Contrastul este ‘deci opozitia (intentionats) dintre doust sau mai multe
elemente ‘(pla_lst'i_c'e) ‘asociate care cteeazdi un’ ansamblu exjjresiV'Ain' tinip ce
contrastul, distanfarea sau diferentierea’ genereazi tensiuni, raj &mu sau mai
pu;m act;.\/e, analogia, aseméngfeai sau nivelarea le reduc. Ambele 'tiptiri‘ de relatii
pot 'c'oemsta_in acelasi ans.al;'iblu cohip'dzigiohai."Prin‘c‘dntfast' “élemeﬁtéle 1si
contureaza §i mai mult caracterele proprii, jar atunci cind’ creatorul ‘a it
raportul .opt%m' Intre forma, mirimea, valoarea: si* culoarea lor, expresivitatea
intregului atinge cel mai tnalt grad. fn cadrul relatiilor plastice, doud elemente
contrastante isi etaleazi deosebirile, parind totodatd a-§i reclama reciproc
brezenfa. Contrastul, in arts, este neantagonic.§i apare ca unil dinite principiile
fundamentale ale creafiei artistice; se vorbeste astfel despre contrast de linii si
forme, de marimi si structuri, de texturd, de umbrd gi luming, de valoare, de
culoare, de cald si rece, de puritate etc. = a ,

. Contrastul este unul dintre cele mai puternice si imperative principii ale
designului, care focalizeazi atentia spre locul unde diferentele se opun.

Efecte fizice

) Contrastul este un principiu excitant, dinamic, care poate avea o gami
largi de va:ria';ie," de la moderat sau subtil, la agresiv §i extrem de puternic.

Prin juxtapunera elementelor opuse, difereéntele dintre acestes sunt
accentuate, Frefmdu—se iluzia unui contrast simultan; relatia rezultat tinde si
defineasci i s3 stabilizege modul in care este utilizat fiecare element. Din pﬁnct
de vedere fizic, contrastul poate s3 accentueze §i'si micsorezé zona corpulisi pe
care_ este plasat; el capteaza puternic -atentia si creeazi o rupturs’ care divide
spajiul. Astfel, o persoand care doregté si pard mai ééuiadé,:ijoate Folosi culori
contraftante Sau o suprafatd simpla aldturi dé una cu un anumjt desen, ceea ce va
creeaza o ruptur intre zona superioars si cea infericars a 'imbréy.cémint‘éi, deci
scurteazi; bersoanele care doresc s pari mai Inalte nu vor face acest e
}’entru & crea senzafia de suplefe se poate recurge la contraste slabe (moderate)
Intre zona umerilor §i zona centrali a fetei, . o

Efecte psitiologice
. ADin punct de vedere psihologic, contrastul este revigorator sau dramatic.
$i, cu cét este mai puternic, cu atét efectul este maj évident.‘Conf:ra.étele'extreihe

coplegesc o dispozitie delicatd; pe de alta parte, o imbracaminte ‘fird contrast




|
198 - ’ DESIGN VESTIMENTAR

devine stearsd, insipidi. Arnheim -sugereazi cd dorinta noastrd de contrast este o
cerintd psihologicd de completare, implinire, intregire sau desivirsire (vezi si
contratul culorilor), " .

© Contrastul inviti la-un anumit mod de organizare, pentru crearea unui
intreg ynitar. Utilizarea prea aburidenti sau prea riizleatd a contrastului creeazi o
imagine pestriti §i dezorganizati. Desi contrastul sugereazi opozitie, cea mai
eficientd utilizare a' sa presupune contradicfii armonioase §i nu conflicte
competitive; el trebuie s3 accentueze diferentele fard a distruge unitatea.

. Destinatia produsului sau ocazia purtirii dicteazi, de obicei, tipul §i
gradul contrastului dorit (cerut). in multe culturi,'contrastul puternic este regasit
‘mai ales in imbricimintea sport sau pentru activitifi sportive §i timp liber, in
timp ce pentru ocazii deosebite sunt cerute contraste mai subtile, mai moderate.
Modalititile prin care contrastul este aplicat elementelor designului sunt practic
nelimitate si creeazi o mare diversitate de senzatii si dispozitii.

Tipuri de contraste :

Marea putere a contrastulni consts, printre altele, in remarcabila sa
versatilitate; el poate fi aplicat fiecdrui aspect al fiecirui element, in diferite
‘combinatii §i modalitati. in-acelasi produs de imbracaminte, contrastul poate fi
mai accentuat in cazul unui anumit element (de exemplu culoare luminoasa -
culoare intunecatd) si mai subtil In cazul altor elemente (de exemplu o contexturi
find cu una semifind); in felul acesta, designerul poate manipula tipurile,
cantitdtile i combinatiile de contraste pentru a obtine efectul dorit sau cerut,

Contrastul este prezent oriunde calitatile pot varia sau se pot intinde de-a
lungul unei continuitifi. Extremele oricdrei continuitdti oferd un maximum de
contrast. A

» Fiecare aspect al liniei poate crea contraste: continuu-intrerupt, subtire-
gros, vag-ascutit, neted-denivelat, solid-poros, scurt-lung, vertical-orizontal etc.;
in ceea ce priveste directia, liniile paralele reprezinta repetitia, iar liniile
p'erp_endiéﬁ_lare reprezintd contrastul maxim. Orice produs de Imbriciminte
implica contraste de directie deoarece liniile de contur ale siluetei si deschiderile
sunt dominant verticale, iar linia umerilor, a taliei sau liniile de terminatie sunt
dominant orizontale. Toate aspectele liniei oferd, prin urmare, di"feritg: grade de
contrast. . ‘

Suprafaa implicd doud tipuri generale de contrast: deschis sau gol si
inchis sau plin; efectele lor psihologice sunt. accentuate prin juxtapunere, iar
opozitia creatd accentueazi, la rindul siu, punctul sau zona in care acestea se
unesc.

Formele pot contrasta fie tn mirime, fie in contur; opozitia dintre formele
mari §i mici ridici probleme de suprafati sau de spatiu, iar diferentele de contur
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pot oferi o varietate mult maj mare de contraste, indiferent dacy marginile sunt
f:urbei sau drepte, ondulate say ascuite, simple sau complexe. Produsele de
1mbracammtt.3 cer un anumit contrast intre forma structurald si .cea decorativi
pentru a _tregl Interesul sau a capta atentia; formele prea aseminitoare conduc la
monotonie, iar cele prea contrastante produc confuzie.

. (?ontrastul culorilor este considerat a fi. aproape o ‘stiin;é- »eféctéle
psihologice ale culorilor sunt adcentuate prin contrast, Contrastul de’ c,-larobscur
este probabil cel mai puternic, cel mai dramatic; el este, in general, primul eféct
observat in vestimentatie. Produsele de imbriciminte care nu prez,inté acest ti
de. contrast sunt intunecate §i neinteresante. Exists multiple posibilitati in ceea cz
priveste crearea contrastele cromatice, dar una dintre cele mai eﬁciente utilizari
;le acestora consté;in dezvoltarea a ceea ce este natural sau in construirea in
C1;111ttrels‘: ;:ontrastulu; dmtre.piele,- pér' si ochi..Deosebit de importante sunt-gi

n .aste e legate de luciul parului, netezimea pielii, strilucirea ochilor,
fen'njt.atea unghiilor §i calititile suprafefei materialului. Orice dimensiune ;
calitétilor s'uprafetei, tuseului, “hand-ului” sau transformirii luminii genereazé in
cadrul unui produs de imbricaminte, contraste tactile $i vizuale, Fiecaré pere;he
de extrem'e, a oricarei continuititi, creeazs cele mai puternice contraste Vintre care
sunt cuprmse multe alte grade ce cer anumite decizii functionale, ’stf;cturale' 1
gﬁfbor'ztltlve. Mi?;ca:rea corpului poate genera, de asemenea, cc;ntrast; puternice s’asu
opacir zn:$§; t(fand suflt purtate materiale lucioase, strilucitoare sau combinatii

. .Co.ntrastele create de desene nu se intind, neapérat, de-a lungul unej
contmmtz'fp,nele putéx?d fi regisite printre motivele ce compur,l un anumit désen
(siaelsleatm.}m ca:nd.lse utll;ze:.a.zﬁ 05:1 putin doud desene diferite. Contrastul dintre ur;
0§10 arie simpla (uni, fard desen) este extrem de puternic si accentueazi un
design structural care, fard o astfel de opozitie, ar ﬁ sters sau neinteresant
Iptfoducerea contrastelor dintre cateva desene, intr-un ansamblu, este com "licati‘
$1' mse'la?jcoqre si depinde de crearea unei anumite armonii si,a unei afumite
d_lspozﬂ,‘u; altfel, contrastul poate s genereze conflict si confuzie. Contrastul
dl.ntre_ un.fiesen simplu, §i unul complex poate fi interesant dar, in general, toate
combma;nle de desene cer mults griji si atentie ’ | ’
Contrastul §i celelalte principii
o fxproape orice principiu presupune existenta unor diferente san a unor
pfmb;_htatl .de a compara, deci implicd contrast. In cadrul- rincipiilor
dl‘rec';_lonale, ruptura contrastantsi dintre un mod. de. utilizare a unm 1:zlrcrntfnt 9i
revenirea sa este necesars in repetitie, contrastul oferit de rsuprafete‘le.dinu-e liﬁiii
este necesar In paralelism, iar contrastul oferit de ’dedsebirile dintre treptele
Succesive este necesar in succesiune, alternants i gradatie; in ca’drul tran;z;li)-ﬁéi,
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desi transformarea este ugoars, ea existi totusi, ceea ce inseamni ci exista siun
anumit contrast. in ceea ce priveste radiafia, contrastul apare intre centrul restrans
si zonele peﬁfex'icc»extiilsc, iar in cadrul ritmului pot fi regisite contraste subtile
sau izbitoare ale migcarii atunci. cand aceasta se dezvoltd de la un-loc la altul.
Contrastul suprafetelor dintre linii este cerut in cadrul concentrismului pentru a
sustine ghidarea' privirii spre centru; el are o contributie majord si in cadrul
accentului.

Figura 3.92. Tipuri de contraste

Contrastul este esential In crearea principiilor sintetizatoare deoarece el
oferd o bazi in evaluarea diferentelor din cadrul acestora; de exemplu, contrastul
de lungime sau largime, sau dintre suprafete, trebuie si fie pldcut, armonios,
pentru a stabili o proportie corespunzitoare. Contrastul este cerut si de echilibru
pentru a ajuta la distribuirea greutdtilor aparente ale formelor, suprafetelor,
liniilor, culorilor §i contexturilor, intr-un produs de imbraciminte. Absenta
contrastului, face ca armonia s unitatea si fie alunecoase, . fugitive, deoarece
asemdnarea nu are inceput si sférsit, nu are un intreg, o finalitate, diferente sau
varietate si de aceea este plictisitoare §i monotona.

Introducerea contrastului

Din punct de vedere structural, .existd nelimitate posibilititi de a
introduce, contrastul; cusatirile, pensele i toate liniilé constructive, marginile,
faldurile, pliurile etc:, sunt elemente care pot contrasta una cu .cealaltd, sub

wxn s
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diferite aspecte; ariile netede, moi, contrasteazi cu. cele buclate, piloase sau cu
alte efecte de suprafati; “plinitatea” fustei plisate poate.contrasta cu simplitatea
corsajului ajustat; forma sferici a manecii poate contrasta. cu.aspectul tubular al
pantalonilor; spatiile deschise contrasteazi cu cele Inchise sau “pline™; ariile cu o
structurd complexa contrasteazi cu cele cu o structurs. simpla etc. o
Contrastele .decorative au, in general, cel .mai puternic impact; -ele
recurgéind, de obicei, la desene, culori; linii, forme, diverse reactii ale. luminii etc.
Placerea designerului consti in selectarea (din - imensitatea ~posibilitdtilor)
elementelor si a modalitafilor de introdu'cere_‘a unui anumit tip si grad de contrast,
pentru a ob;ine_:» efectul dorit, (juciug, subtil, sofisticat, imperativ, : Serios,
ocazional, socant etc.). :

3.2.11. Accentul

Accentul este crearea unui punct focal, a celui mai important centru de

interes, caruia ii sunt subordonate toate celelalte. Unii artigti descriu accentul ca

pe un principiu al dominatiei si dependentei, in cadrul cdruia, o tfisaturd este
predominantd iar toate celelalte i se subordoneazi. Restrictia cerutd de
focalizarea atentiei spre o trisitura fundamentals necesiti miiestrie si siguranta,
calititi de care are nevoie orice talentat designer (figura 3.93).

Accentul invitd privirea si parcurgd orice aranjament, comparind
diferitele pérti constituiente §i stabilind, in cele din urmj, ce este mai important,
in final, ochiului i este permis si se odihnedscs si sd descopere o ihiagine
minunati. Lipsa accentului genereaza sau sugereazi dezorganizare si confuzie,
deoarece privirea cauti neincetat, fira sens, si oboseste repede. Mai multe ceritre
de interes creeazs o competitie distructiva; deci, pfézen;a accentului are un sens
de organizare i o relatie complementara dintre dominants si suportul su.

Din punct de vedere fizic, accentul atrage atentia atit asupra’sa; cit si
asupra zonei corpului pe care el se focalizeaz3; iatd de ce, este Ia fel de important
de stiut unde si cum trebuie evitat accentul, precum §i unde si cin trebuie ‘plésé’t.
Linia orientativd generald arati ci.trebuie creatd o astfol de imagine sau’de
ambiant¥, incét si pard c& persoana poartd imbracimintea; si nu invers; unul
dintre obiectivele vizuale ale fmbricamintei esté dcela de a avantaja, a evidentia
sau a incénta purtatorul care trebuie si fie adevaratul centrw de interes. Déci, in
Imbricaminte, accentul trebuie s& manipuleze astfel atentia incét s3 fie sublifiiata
si pusi in valoare ah‘activitatéa“persoanei; Fafa s gatul ‘sunt arii sau zone
considerate drept puncte focale “sigure”, pentru mulfi oatneni, deoarece in cadrul
multor culturi sau civilizatii sunt, i1 ‘mod obisnuit, primele lucruri la care o alta
persoand se uitd; iatd de ce gulerele §i liniile riscroielii gatului sau decolteurile
sunt extrem de importante, .
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Efectele fizice ale accentului joacd un. dublu rol: prin directionarea
atentiei spre o anume zond a corpului, distrage atentia de Ja alte zone.

Din punct de vedére.psibologic, creatorul poate accentua o temi . sau o
anumiti. dispozitie (sofisticat, sport, . gratios etc.). Cand. toate elementele unui
produs de Imbriciminte sunt. utilizate in acelasi. mod, contribuind la crearea
aceleiasi. dispozitii, ¢le se intdresc reciproc si accentueazi starea de spirit dorité.
De exemplu, liniile curbe, fine, creeazi sau sugereaza gratia §i gingisia care pot
fi intérite, subliniate de o contexturd supla, delicatd §i de culorile pastelate;-pe de
altd parte, liniile groase, evidente, se opun contexturilor i culorilor moi-si
delicate, care diminueazi astfel senzatia creatd. Deci, tehnicile care se sustin sau
se Intdresc reciproc accentueazd un efect, iar cele opuse il neutralizeazi.

Un punct focal capteazi atentia, atit sub aspect fizic, cit si sub aspect
psihologic, ceea ce presupune o armonizare perfectd a acestor dous faete.

Accentul poate fi aplicat oricirui aspect, al oricirui element dar, evident,
nu tuturor odata. in design, un element (ca de exemplu: o anumiti culoare, o linie
frumoasa sau o contexturd deosebitd) domini si toate celelalte elemente trebuie
s#-1 sustind; de asemenea, in orice aranjament, ochiul cauti mai intdi sa
descopere aseminirile §i “diferentele, fiecare dintre acestea putind implica
anumite accente. .

O linie structurali (constructivd) sau decorativa poate domina suprafata
pe care o divide prin grosimea, directia sau orice alt aspect al siu; forma
accentueazi aria pe care o impodobegte printr-un contur deosebit, prin diferentele
de méirime etc. Siluetele “extreme” sau plinitatea formelor structurale
accentueazd zona corpului pe care o acopers, in timp ce siluetele semiajustate sau
lejere nu mai au aceeasi putere de evidentiere. Manecile “bufante” subliniaza
umerii. Un corsaj puternic ajustat, subliniazi talia, pe cind unul semiajustat
.atrage mai putin atentia asupra acesteia. Materialele lucioase sau strilucitoare
accentueazi si mére_sé totodatd zonele corpului pe care le acbperi, iar matetialele
intunecate, care absorb lumina, ajutd la “neutralizarea” unmei anumite arii.
Culoarea este un mediu puternic in crearea accentelor prin - tente violente,
intensitati strélucitoare sau contraste extreme de tonuri; chiar §i cantitafi mici.de
culoare, bine plasate, pot crea accente puternice. O contexturd deoseb,itz"l poate 54
accentueze o arie de miof intindere, fie ci' este 0. parte structurali a
imbricimintei, un element decorativ sau un _accesori_u;- _

Intr-un desen, un motiv este de obicei. dominant, iar celelalte vin si-1
-sustind; bordurile si alte aranjamente ofers, de asemenea, excelente modalititi de
a accentua diferite zone ale. imbricimintei si ale éorpului. Combinarea mai
‘multor desenie, intr-un produs; tinde si conduch Ia neutralizarea accentelor create
de acestea. A ' B
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Accentul devine mai lunecos sau maj putin evident daci sunt utilizate
elemente mai sterse, ca de exemplu: linii subtiri sau nesigure; forme neclare,
suprafete regulate care absorb lumina, nuante reci; intensitati slabe, valori medii,
contexturi opace (intunecate), desene mici, iimpragtiate pe toatd. suprafata,:sau
lipsa totald a desenelor.. Toate acestea constituie Insd un bun.fundal pentru
dezvoltarea accentelor.

Figura 3.93. Accente

Doua principii sunt indispensabile crearii accentelor; acestea sunt:

1) unde este aseminare existi repetitie, iar uiide sunt.diferente existd
contrast; si ' ‘

2) extremele, in orice directie sau sens, sunt-evidente,
A Masivitatea _unei persoane, de exemplu, este accentuatd prin repetarea ei
Intr-o contextura plind, buclatd, voluminoasa sau, prin contrast, fata de o tesiturd
find, supls, 'delicaté; 0 contexturd medie, moderatd, nu accentueazi “greutatea”,

Repetitia sugereazi, de obicei, o opozitie mai atenuati, mai linigtita; iar
contrastul una mai agresivi, mai evidenti; atunci cind succesiunea si gradatia
conduc spre un punct culminant; acesta constituie un accent. Radiatia genereazs,

de asemenea, accente fie spre centru, fie spre periferie. Linii ritrnice grafioase pot
c_onduce spre un punct culminant accentuat, légand arii dominante §i subordonate
$1, In fine, concentrismul incurajeazs aceentele . prin - focalizarea atentiei spre
centrul siu. v
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Accentul poate fi regsit-si in cadiul principiilor sintetizatoare atunci
cind este controlatd- directia privirii §i sunt corelate - diferite zone ale
imbracdmintei, atdt intre ele, «cat §i cu purtitorul. Pozitionarea ‘ingenioasi a
punctelor de accent influenteaza distribuia greutatilor aparente si poate contribui
astfel la stabilirea echilibrului: Dozarea ‘sau proporfionarea adecvati a mirimii
formelor §i motivelor crecazi accente si genereazi o exploatare vizuald care
poate contribui la asigurarea unitiitii. Accentul este considerat mai “economic”,
deoarece atunci cdnd sunt grupate arii dominante §i subordonate, aranjamentul
lor pare mai simplu, iar unitatea se dezvolt mai usor.

Din punct de vedere structural, orice linie de terminatie accentueaza zona
corpului din apropiere: genunchi, glezne, incheietura mainii, méana, gatul sau fata.
Accentul este creat §i atunci cdnd anumite zone, care de obicei se ascund, sunt
expuse privirii, '

' Orice linie structurali care conduce spre un punct, creeazi un accent. Cu
toate acestea, accentele décorative sunt-mult mai usor de realizat si sunt mai des
utilizate pentru a intdri vizual liniile structurale. Scopul principal al oricarui
element decorativ este si atragi atentia; el creeazd accente daci este manipulat cu
grija pentru a fi evitate excesele. Accentul trebuie utilizat simplu si cu restrictie
din cauza puterii pe care o posedi; In caz contrar, el se autodistruge.

3.2.12. Proportia

Proportia este rezultatul relatiilor comparative dintre distante, mirimi,
cantitdti, grade sau parfi; ea se poate aplica liniei; formelor, suprafetelor si
continutului lor. Deoarece caracteristicile spatiale nu au un inteles concret,
exceptind situatiile cdnd acestea sunt comparate cu altceva, ideea cheie a
proportiei este: “in relatie cu”. O parte a corpului, analizati izolat, poate pirea
“bine proportionatd”, dar daci forma si dimensiunile sale sunt inconsistente cu
restul figurii, intregul corp este “In afara proportiei” (disproportionat).

Proportia este unul dintre principiile sintetizatoare: ea inviti la
explorarea pértilor i a Intregului si, prin aceasta, reuneste si integreazd perceptia
noastra.

Un semn al evaludrii-artistice este sensibilitatéa in aprecierea proportiilor
fine, delicate, plicute, minfhate si perceperea dimensitnilor, ariilor 'sair
cantitatilor care “lucreaza” bine fmpreuns. O astfel de sensibilitate nu este greu
de atins, dar cere mult timp, experienfi (practicd) si ribdare. -

Deci, proportia este constanta mai multor comparatii prin care se asiguri
acordul sau echilibrul dintre parti (detalii) si, totodats, dintre acestea §i intreg sau
forma lor totald. Ea se referd la relatiile de dimensiune, mirime, sau alte. cantitiiti
mdsurabile printre elementele unui obiect sau intre acel obiect si ambientul siu.
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Proportii gésim.in orice produs, chiar i in"cele care ni se par disproportionate,
pentru ¢ toate se bazeazi pe anumite raporturi..

Pentru ca un produs si fie bine proportionat, si aibi o infifiare plécuts,
creatorul lui trebuie s3 asigure raporturi armonioase intre partile sale, unele fata
de altele; precum gi.intre parti gi intreg; aceastd operatie se numeste, in limbajul
curent, “punere in.proportie”,

Relatiile comparative ale proportiei “pot lucra”, in mod fundamental, 1a
oricare din nivelurile urmitoare sau la toate odati:

- In cadrul aceleagi parfi; de exemplu, in compararea. lungimii cu lifimea
in cazul unui dreptunghi sau a unei fuste;

- Intre pdrfi; cum ar fiin compararea ariei unui dreptunghi cu cea a unuia
adiacent, a ariei méanecilor cu a corsajului sau-a cantitiitii unei culori cu o alta;

~ intre pdrfi §i intreg; cum ar fi in compararea volumului fustei cu cadrul
intregii rochii; .

- intre intreg si ambient; de exemplu, in compararea mirimii gi formei
uneli case cu marimea zonei Inconjuritoare, sau in corelarea marimii si formei
unui produs de imbriciminte cu forma $i dimensiunile corpuliii purtitorului,

Atunci cand elaboreazi o formi, creatorul realizeazi instinctiv o mulfime
de relatii si stabileste diverse proportii Intre elementele componente ale acesteia,
Intr-un proges in care, alituri de gindirea creatoare si artisticd se manifestd i
gandirea rationald. Géndirea artistica, cit si valoarea artistica a unui obiect sunt
greu de definit §i de delimitat; in plus, valoarea artistica reprezinti §i un simt al
corelatiei dintre elemente, care permite elaborarea unui produs, intr-o unitate
formala si functionald corespunzitoare,

Proportiile au existat dintotdeauna si existi in univers §i pe pamént, iar
omul, din cele mai vechi timpuri, a cAutat si descopere legile naturale care stau la

baza acestora, si le inteleaga si si le aplice in creatiile sale; in consecint, orice
Operd sau creafie pusi in proportie dupi legile organice, natﬁrale, fi va pirea,
totdeauna, omuhii frumoasi.

Problema proportiilor, analizati in designu! vestimentar, se refery, pe de
o parte, la corpul omenesc iar pe de alti parte, la produsele de imbriciminte ce 1l
acoperd, la care se adaug incélfimintea si celelalte accesorii necesare,

Proporfia in imbrdcdminte ..

In ceea ce priveste imbricamintea, proporfia se ocupd, in principal, cu
liniile de sectionare, formele sau ariile constituiente $i- deoarece ariile’ contin
contexturi, cu culorile sau désenele ce apar in diferite’ cantitifi sau proportii; in
final, ea implica orice element. Nu se poate pune problemardaca proportia existd
sau nu, deoarece ea este prezentd, oriunde, in mod sigur. Intrebarea la care
trebuie gasite rdspunsuri este: “ce anume face ca proportiile si fie plicute sau
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nepldcute?”. Acestea, cit si alte idei legate de frumusete sau urdtenie, sunt
subiecte cu anumite preferinte culturale; citeva linii orientative s-au dovedit insd,
a fi acceptate de-a lungul' multor decenii, civilizatii §i culturi. Chiar dacd unele
dintre aceste sugestii jau forma unor formule matematice, cele mai minunate
aplicatii- ale proportiei par si aibd o ugoard deviatie, o atingere magici care
sfideaza analizele precise. Multiplicarile si divizirile extrem de exacte, jumatatile
egale sau strictele formule mateinatice par sd produci relafii sterile, 11ps1te de
imaginatie. :

Esenta’ proportiilor placute este similard cu linia noastri familiard de
ghidare: o suficientd varietate pentru a trezi interesul, Insi nu prea multi,
deoarece copleseste. Mulfi oameni considers c3 divizarea in doui zone egale este
mai putin interesantd, deoarece este simpld, ugoara i nimic altceva (figura 3.94-
a). Acelagi lucru este valabil si in cazul patratului, a formelor care au toate
laturile egale sau a diviziunilor egale ale suprafetei (figura 3.95-a).

a. L .
b. .
c. !
Figura 3.94. Diviziuni liniare
1.1 .
a1 b, H ] (1.16)
(5.8)
a. ¢

;
Figura 3.95. Analiza relatiilor (proportiilor) bidimensionale

Pe de altd parte, relatiile extreme fac ca o -dimensiune sau o. arie sa fie
atdt de dominantd, incédt celdlalte si pard neglijabile si; in felul acesta, relafia
devine neplicutd: (figurile 3.94-b, 3.95:b.si. 3.96-b). Mai multi atractivitate §i
interes. se creeazd atunci cind parfile mai mici sunt suficient de mari pentru a
deveni interesante, iar pirtile mai mari-inviti, in mod plicut, la comparatie
(figurile 3.94-c, 3.95-c 51 3.96.-c).
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Figura 3.96. Analiza proportiilor dintre parti

Relatia dintre parti-devine $i mai interesants atunci cind un element (o

‘unitate) este aproximativ 2/3 sau 3/5 din elementul (unitatea) mai mare. Artistii,

sculptorii §i arhitectii au. denumit, in mod . traditional, aceastd proportie ca
“raportul de aur” sau “sectiunca de aur”. Ea a-fost descoperitd.de’ Platon
(“proportia divind”) si a fost denumiti astfel de Leonardo da Vinci, Platon
defineste proportia, in general, cu ajutorul sectiunii de aur care este, conform
afirmatiilor sale, unica formd organici sau fireascid a -proportiei, chintesenta
“unitétii in multiplicare”. Sectiunea de aur este suverani in naturs, in lumea care
ne inconjoard, chiar §i “In micul univers” care este omul si, de aceea, este
consideratd o lege universald a armoniei formelor. Pentru a stabili aceast} relafie
(acest raport de aur) se poate incepe cu un pitrat (figura 3.96.) pe a cirui laturd
AB se marcheazi punctul E (BE=ED); se uneste apoi punctul A cu punctul B si
luénd aceasti razi in compas se traseazi punctul .G, construindu-s¢ apoi
dreptunghiul (ABGF). In felul acesta apare o relatie clasicd in care partea mai
micd (AFGB) este in acelasi raport cu partea mai mare (ABCD) ca §i partea mai
mare cu intregul (FGDC).
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Conceptul privind flexibilitatea restranss a proportiei este important mai
ales in artele aplicate, deci in arhitecturs, mobilier siimbricaminte; in cadrul
acestor “arte”, datoritd cerinfelor functionale, punerea in proportie cu ajutorul
gectinnii de aur nu este- posibild intotdeauna; de exemplu, o relafie de.3:5 intre
{ung-.imea §i lifimea piciorului. unej mese, a unei  linguri- s, in cazul
imbracamintei, a unei méneci lungi-san-a “piciorului” pantalonilor, poate pirea
urtd, hirtitd, indesatd §i nepotrivitd scopului sau neadecvata destinatiei acestora.
Proportiile trebuie si fie, intotdeauna, corespunzitoare functiei obiectelor sau a
groduselor in cadrul cirora se regisesc. o .
Formele nu sunt apreciate numai ca seciuni izolate,. deoarece fiecare
E.divi?iung a unei ra1'ii_ix,np_1icﬁ impartirea suprafetei, organizare; fiecare forms
; Quﬁj’ ’1_3«"1'@‘1“1. sdu, creeazi r;oi-p‘rop_c);tii ’c;:lre' se coreleazi cu celelalte, A$a cum
oteazd Rudolf Arnheim (in “Toward a Psychology of Art™), fiecare forma
rebiuie s;bgl.i—r;deaScé efectul unei: interactiuni pentru ca ea si nur pard lipsitd de
iat%, deci “moarts”. o ‘
. Prin interactiunea proportiilor pot fi minimalizate efectele extreme; de
e}nplu’, doud dreptunghiuri ce au latutile in raportul 1:5,.puse cap la cap, sunt
‘exaperat de lungi si de inguste dar, plasate aliturat (asa cum apar §i cele doud
“ram aii ale pantalonilor) interactioneazi intr-o relati¢ mai echilibrati a
topertiilor (figura 3.98.).

C D

Figura 3.97. Construirea proportiilor conform “sectiunii de aur”

Privind dreptunghiul din figura 3.97. se constati ci nici lungimea
latimea nu sunt extrem de dominante sau egale, nici una dintre parti nu-este/p
micd sau prea mare comparativ cu cealalts; ele inviti la comparatie, ana
reflectie, deci capteaza atentia. Este interesant de remarcat ci proportiile
lungime §i litime sunt aceleagi, atat In dreptunghiul mai mic, cat
dreptunghiul mai mare; astfel de relatii sunt exprimate, adeseori, in
numerice. :

Sectiunea de aur se dezvoltd de-a lungul unui sir recurent de n !
care fiecare numdr din gir este egal cu suma celor dous numere ce il preceds
1,2,3,5,8, 13, 21, 34, 55, 89, ... Aceastd serie de numere a fost descop
matematicianul italian Leonardo. Fibonacci si de aceea ii poartd numele
Fibonacci); raportul dintre doui numere consecutive (exceptand. primele d

8 13

este constant §i aproximeaza sectiunea de aur: '5 = -5*'= -8— == 1,618'

23

notat cu “s” sau “1/s”. i

Multe opere de artd, din multe culturi, preézints, in mod constient
incongtient, gruparea liniilor sau a diviziunilor suprafetelor in jurul acest
(s). Marea ajoritate a renfimitelor lucrari din arhitecturd se bazeazd pe 5
de aur, ceea ce se aplicd si in cazul muiltor produse de imbracaminte frumo:
toate ca aceasta nu este singura modalitate de & recunoaste  ati
“perfectiunii” in cazul proportiei. Frurmusefea se poate nagte 'si din i
nedefinit, cum ar fi acela al relatiilor liniare §i de suprafai “corecte” (una-f
alta), deci dintr-o miiestrie artistici si nu exclusiv din relatii matematice p:
Arta condusd de formule este rareori artd.

-

T b. |
Figura 3.97. Interactiunea proportiilor
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Interaégiunea propertiilor in-cazul -imbricamintei poate contribui §i la
crearea unor iluZii optice care s camufleze proportiile neplicute ale corpului
omenesc. '

Proportia si corpul omenesc

. Proportiile corpului omenesc sunt guvernate de sectiunea de aur (figura
3.99); acestea fiind, astizi, pe deplin lamurite, ofers artistului plastic posibilitatea
si infifiseze (in picturd sau in sculpturd), figura umani, fie in' forma ei
academici, adicd organizati dupi sectiunea de aur, fie intr-o forma libers, insi
incadrati tot Intr-o proportie organica sau cel putin semiorganic:
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Figura 3.99. Corpul omenesc si sectiunea.de aur

Segmentele m si M se afld In raportul: M/m = s = 1,618 (deci conform
sectiunii de aur),

Proportiile pértilor separate sau combinate ale imbricamintei, trebuie si
se coreleze cu cele ale corpului -omenesc. Designerul trebuie s stipaneasc, deci
s& cunoasci foarte bine proportiile ¢orpului. In cazul ambelor sexe, corpul a fost
mult timp considerat cel mai intrigant si mai frumos lucru, datoritd proportiilor
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-minunate §i complexe dintre partile sale constituiente §i a relatiilor existente fntre

ele.” Corpul omenesc oferd suficiente varietdfi §i comparafii artistice pentru-a
putea trezi admiratie in lumea intreagi. Oamenii sunt insi supugi unor analize
culturale complexe ale proportiilor. Amheim constata ci “formulele matematice
au, de asemenea, conotatii biologice §i culturale”; ..

Proportiile corpului sunt .raportate la “Indltimea capului” care este

‘unitatea (modulul) de referinta (figura 3.100.).
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a. proportiile b. proportiile c. proportiile in
corpului feminin corpului masculin vedere laterald

nota: u - reprezinti unitatea de mAsurs, capul
Figura 3.100. Proportiilé corpului omenesc -

Corpuri cu inaltimi diferite pot avea proportii similare; de-exemplu, atit
femeia (a) cat §i birbatul (b) pot avea in3ltimea egald cu 7y in&ltimi de cap, desi
Indltimea totald este diferita. Proportiile corpului, n vedere laterals (figora 3,100,
-¢), pot diferi in cadrul diferitelor categorii de conformatii. o h

Diviziunile naturale ale corpului, Ia sivelui: gtului, bustului, taliei,
soldurilor, genunchilor, gleznelor,.cotului sau incheietirii mainii, formeazi zone
ce se afls in'.proporgii.pli‘cute.' Tnaltimea cqulﬂui'éste;ﬂ de obicei; egald cu 8
indltimi de cap (consideratd a fi o proporfie ‘ideals), Tsa poate prezenta diferite
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variatii, fie intr—ﬁn'sens; fietn celalalt: In figura 3.101 sunt prezentate cateva
exemple de siluete care, desi au aceeagi indltime, prezinti proportii diferite.
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Figura 3.101. Aceeasi iniltime, proportii diferite

(a) o siluetd cu o talie relativ scurts;

(b) capul are dimensiuni mai mari, ceea ce duce la o modificare a
proportiilor; o siluets cu bustul coborit; ‘

(¢) siun cap mai mic conduce la modificarea proportiilor; o silueti care
are membre inferioare lungi.

De fapt, toate caracteristicile siluetei definite ca. “probleme” sunt, in
esentd, deviatii de la proportiile ideale ale corpului §i se pot regisi in cadrul
dimensiunilor verticale, orizontale sau de adincime. Canoanele de frumusete pot
fi diferite de la o culturi la alta, dupd cum §i proportiile pot prezenta variatii
destul de largi, in concordanti (cteodatd) cu configuratiile rasiale. O astfel de
analizi poate fi -dezvoltats la “nesférsit”, datoritdi marii diversititi a
particularititilor de -conformatie si tinut; ﬁecare“individves?e, in side, un mic
univers inconfundabil. Cu tg’?lte acestea, au existat Incerciri de grupare a
conformatiilor in diferite categorii mai reprezentative, in -conformitate cu
problemele specifice designului vestimentar.

- Efectele proportiei :

. .Proportia are-efecte profunde: asupra, dimensiunilor aparente. ale figurii
sau siluetei. Prin modul in care designerul manipuleaz3 fiecare nous relatie dintre
suprafatd si formd, stabilind o anumita siluetd si divizand interiorul ei; el creeaza,
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de fapt, o noua proportie $i un nou aranjament vizual. Faptul ci proportiile unui
produs de imbriciminte pot afecta proportiile aparente ale. (figurii) siluetei
umane, dezvéluie marea putere gi provocare a proportiei; ea poate crea iluzia de
frumusete si perfectiune acolo unde, de fapt, acestea nu exists,

Formele cu laturi egale tind si adauge greutate, iar formele lungj gi
Inguste accentueazi dezvoltarea Jor pe verticals, Indlfimea; aceste aspecte sunt
deosebit de importante si in designul vestimentar. -

Proportia afecteaza aproape orice proprietate fizica pe care o poate avea
produsul de imbriciminte say persoana, deoarece ea priveste relafiile dintre
dimensiuni, cantititi, marimi gi- grade de intensitate. fn cazul imbracamintei,
efectele fizice par, in mod obisnuit, mai satisficitoare dacd ele urmeazi
diviziunile naturale ale corpului..

a, b,
Figura 3.102. Proportii corécte si incorente

in figura 3.102. -a, de exemplu, fusta nu este proportionati corect cu
corsajul (relatie nesatisfacatoare) gi, in acelasi timp, nu este corelats cy silueta; ea
incepe.aproape de mijlocul unei zone a corpului §i se termina la mijlocul alteia,
ignorénd astfel proportiile i diviziunile naturale, Produsul din figura 3.102. -b a
preluat avantajul punctelor, liniilor sau planurilor naturale de “rupere” ale
corpului, retindnd i reflectind proportiile acestuia cu gratie.

Cu ajutorul sectiunii de- aur s-au stabilit aga numite “standarde
proportionale” care au aritat cj rapoartele 3:5:8 san 5:8: 13 sunt cele mai plicute,
“un standard” care a supravietuit decenii la rind in designul vestimentar (figura
3.103). Moda incalca, insa adeseori astfel de reguli pentru a crea iluzii prin care
figura sau silueta s3 fie exagerate sau modificate,
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Figura 3.103. Punerea In proportie conform “sectiunii de aur”

Imbricimintea poate crea un echilibru vizual care si corecteze, de
exemplu, proportiile mai putin plicute ale corpului sau, din contra, poate crea ea
insdsi anumite proportii neplacute.

Figura 3.104. Modificarea proportiilor
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Cu cateste mai mare diferenta dintre partile imbricimintei, cu atit pare
mai inaltd silueta; ochiul compari automat cele doud zone (arii) si conchide ci cu
cét este, de exemplu, mai lungi fusta, cu att este mai tnalt §t corpul omenesc.

Figura 3:105. Tluzii optice create prin modificarea proportiilor

Priviti dreptunghiurile din figura 3.105; care pare mai subtire gi mai
inalt? Se poate spupe ci prin simpla dividere pe orizontald a unui suprafete este
accentuatd latimea formei; diviziuhile egale fac ca figura si pari mai latd si mai
scuttd. Diviziunile orizontale inegale creeazi impresia ca intreaga forma este mai
ingustd, iar cand este purtati o bluzi in nuante inchise sau neagra; iluzia este si
mai puternici. . N PRI P —

Designerii modifici proportiile. in imB-rﬁcémijnte §i pentru.a crea diferite
standarde de frumusete. Aceste evolutii in design tind s dureze mai mult decat
simplele modificiri de stil.
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Un bun exemplu in ceea ce privesté modificarea extrems a- proportiilor 11
constituie “moda mini”. (aflatd in vogi si prin anii "60) al cdrei standard: de
frumusefe este concretizat in persoana tanari, supla, plind de’viata. Fustele sau
rochiile sunt, uneori, atit de scurte, incat ajung si divida silueta aproximativ in
Jumdtate. Membrele inferioare sunt puse in valoare, lungimea lor este extrem de
evidents i, prin urmare; acestea par si devini factorul cel mai important in ceea
ce priveste proportia. Talia .este, adeseori, ridicatd pentru a sublinia aspectul
tineresc, iar unele accesorii, inclusiv incalfamintea, pot accentua senzafia de “mai
Inalt” si/sau “mai tAnir”. A

Figura 3.106. Diverse proportii

Proportiile traditionale, stabilite cu ajutorul sectiunii de aur, tind.si
creeze iluzia ci silueta (forma) este mai Tnalti 4§i mai subtire; Ins#, prin anii *60,
designerii au stabilit noi propertii pentru a‘atinge idealul de frumusete al acelei
perioade: o
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Urmitoarele variatii in proportie utilizeazi sectiunea de aur ca o bazi de
plecare, iar examinarea lor dezviluie o-serie de iluzii optice ce pot fi create tot
prin modificarea proporfiei. Culoarea, utilizati in.contraste puternice, accen-
tueaza aceste variafii; contexturile gi desenele trebuie corelate cu iluzia pe care
designerul doreste si o creeze (figura 3.106).

Figura 3.107. Proportii exagerate

Care dreptunghi pare mai lung? Privind figura 3:107 se poate constata ci,
cu cét este mai exagerati diferenta dintre corsaj si fusts, cu atat silueta pare mai
ridicatd si'mai supld (de exemplu, atunci ¢and sunt purtate-rochii Tungi, cu talie
inaltd). Acest tip de proportie a fost foarte popular dupd Revolutia Francezi si a
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rimas cu depumirea - de stil “Empire” - (stabilit initial la curtea lui). Stilul
“Empire” constituie o proportie adecvati’ pentru femeile pline. si scunde, cu
conditia ca acestea s nu aiba bustil prea mare.

Figura %108. Alte proportii “exagerate”

Proportiile exagerate, chiar i atunci cind sunt inversate si accentul este
deplasat spre coapse, subliniazd iluzia de indltime. Analizdnd exemplele- din
figura 3.108, se constatd cd al doilea drcptunghl pare a fi cel mai scurt, deoarece
cele-doud sectiuni .sunt aproape egale. Atentie ingd: alungirea. trunchiului ridicd
-unele probleme deoarece multe femei.au soldurile mai late decét bustul; dacd
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produsul de imbriciminte are o siluctd ajustatd, trunchiul “alungit” accentueaza
zona goldurilor.

Figura 3.109. Diverse iluzii optice

Imaginile din figura 3.109. ilustreazi faptul cd lafimea, atit la nivelul
umerilor, cét si la nivelul liniei de termina’gie afecteazi atit mirimea aparentﬁ a
taliei, ¢4t ¢i dimensiunile intregii siluete. in exemplul (c) soldurile par mai
inguste; o siluetd “normald” nu camufleaza o talie sau solduri prea mari (b). in
exemplul (a) talia pare mai supld in comparatie cu laimea liniei de terminatie §i
cu manecile bogate; intunecind sau constrastind cu o curea neagr, iluzia este si
mai puternica.

Din punct de vedere psihologic, proportia influenteazd aspectul unei
forme, in sensul ¢ aceasta poate s# pard mai precisi §i mai solidé sau, din contra,
mai soviitoare §i mai sinuoasd. De obicei, cu ¢4t proportiile se apropie de
egalitate, cu atit obiectul pare mai stabil §i cu cit proportiile sunt mai exagerate,
cu atdt acesta pare mai fragil §i mai suplu. Ariile. mai. mari cer, In mod
proportional, conferirea unei mai mari importante elementelor folosite, iar ariile
mai mici, 0 mai mic3 importanta (aceasta nu-trebuie c0n31derata insd.o0 regula)

-+ Proportia si elementele deszgnuluz vizual - .~ : SRS

Proportia poate fi aplicatd aproeape ﬁecarm aspect al oricdrui- element ea
se poate folosi de orice aspect al liniei. Toate aranjamentele “spatiale” sau ale
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suprafetelor fmplicé proportii, iar forma; i mod inevitab.i-l, .prezipté .in'tot.dea_une?
proportie. Orice exemplu prezentat implici comparatii intre dJmensmn'l si
diviziuni ale suprafetelor sau- relatii intre forme; unele pot avea loc la pm?u¥
nivel din cadrul unei unitti, altele se desfasoars in cadrul unei parti si intre parfi
sau, in cadrul relatiilor dintre parii si intreg. _

Interactiunile dintre corp si proportiile imbracimintei, la toate cele patru
niveluri, constituie un proces extrem de complex; de exemplu, in figura 3.1‘-10.-a,
partile individuale ale imbracamintei sunt in raport-de 1:1 sau de 1:2 (dacg sunt
raportate la intreg); deci apar relatii de 'égglitate. In figura 3.1“10-.b S:lnt prezenta?e
pi‘oportii extreme care fac ca zonele prea mici si pard neglljablle in comPaArape
cu intregul. In figura 3.1 10.-c proportiile se apropie de sectiunea fle a:.ll‘, atat Intre
parti, ct §i intre parti §i intreg; in felul acesta este creatd su.ﬁ(.:lenta aseminare:*
care sa invite la comparatie §i destuld varietate pentru a trezi mteresu?. .S(-e mai
poate constata, de asemenea, ci sectiunile bine proporfionate urmeazi diviziunile
naturale ale corpului.

Figuraed.110. Proportii placute sau-neplicute

Proportia se aplici culorii, contexturii §i desenului in concordant?cu
cantititile utilizate; se poate spune, din nou, ci un element puternic, accentuat,
cere, pentru proportionalitate, o suprafatd mai mici, si invers. Atunci. c?.nd -elef-
mentele sunt utilizate th mod "asemanitor poate fi cr‘eaté,‘ “curusuringd, simi-
litudinea ariilor; totusi, si in aseménea situatii, este cerut3 o anumits varietate,
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‘Proportia poate fi aplicatd si. desenelor. materialelor; in: cest caz ea
defineste relatiile  dintre liniile, suprafetele §i formele .ce. definesc motivul.
Proportia se afla, de asemenea, intre aria ecupati de un desen si fundalyl sau,
intre zonele dintre motive si mérimea motivului, sau intre luminos si intunecat.

Proportia si celelalte principii : T

~ Desi nici un principiu- directional sau focalizator nu include proportia,
toate contribuie insi la realizarea ej. Repetirile si distantele dintre .elemente

.Creeazi proportii, care s¢ regisesc sj'ix; suprafetele dmtre grupurile de linii

paralele. Directionarea atentiei de la o treapti la alta a succesiunii, alternantei,
concentrismului sau gradatiei.determins importanta fiecérei trepte in cadiul seriei
si a Intregului, deci creeazi aniimite proportii. Chiar §i :-trénzi;id implics proportie
in modul in care transformatile line ineep, se schimbi §i sunt fihalizate, Radiatia
coreleazi centrul siu cu zohele periferice, iar ritmul creeazs. proportii dinamice
pe mésurd ce se dezvolts, prin modificarea aparenti.a mérimilor §i a formelor.
Contrastul- ofers varietatea necesars oricé.i‘ei»propor;ii. Oriunde ‘apar proportii
inegale, un aspect il va domina pe celalalt, ceea ce face ca proportia si accentul s3
Impartd o relatie reciproca. ‘Proportia afecteaza echilibrul deoarece mirimile,
formele §i cantitafile utilizate influenteazi dimensiunile aparente §i distribuia
greutdtilor vizuale. in fine, proportia este stréns legati de armesie.glunitate,

Crearea proportiei Y

Din punct de vedere structural, fiecare pensi, cusiturs say margine (linie
de terminatie) influenfeazi proportiile formei pe care sunt plasate sau pe care o
inconjoars. Din punct de vedere functional, proportiile unui produs de
Imbracaminte trebuie si corespundi cu proportiile corpului {s3 nu le contrazica)
pentru a fi asigurate migcarile si confortu] acestnia,

Proportiile “ornamentale” se regasesc In orice posibili utilizare a culorii,
desenului sau a elementelor decorative aplicate. Orice linie, suprafats sau forms3,
fiecare motiv, nasture, panglic, mangeti etc., deci orice. element al produsului de
Imbréciminte interactioneazi cu celelalte, pe diferite niveluri alé proportiei.

Desi metodele structurale §i decorative de creare a .proportiei pot fi
distincte, efectele lor finale tind si. fuzioneze umele cu alisle i cu corpul
omenesc. Ochiul compari unele trisituri cu altele, .slt;rucniral_ev 'sau decorative,
fara 2 face vre-o distinctie. Prin urmare, proportiile permit compararea relaiilor,
iar in cazul imbricimintei ele pot si illcludz“i:' L

* coafuracy trasiturile, forma i 'diméxis'it;ile fetei si ale capulu;

. luhginiea $i litimea gétului; cu capul;.

®  marimea §i forma palariei cu capul;. - -

* fata, pirul si gatul cu gulerul sau decolteul;

» litimea umerilor cu diiﬁensiunea taliei;
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¢ tipul (croiala) ménecii cu marimea umerilor gi-a bustului;

e raportul dinre corsaj si-maneci; -

» raportul dintre corsaj i fusta;

o Ilungimea ménecii si lungimea menibrului superior;

+ lungimea si latimea fustei sau ale pantalonilor;

e dimensiunile fustei ‘sau ale pantalonilor si cele ale soldurilor sau ale
membrelor inferioare; ‘ o -

o elementele decbxjgti\}e ale corsajului cu cele ale fustei;

e lajimea gulerului si lungimea umarului;

o latimea gulerului si mérimea ménecii;

e clapele cu buzunarele;

o volumul cutelor, drapajelor sau al altor suplimentiri, cu dimensiunile
corpului; N -

. _e marimea, forma si gruparea motivelor cu aria ocupati si cu
dimensiunile corpului;

e mirimea, forma §i gruparea nasturilor cu suprafata. sf conturul
inlbréc&nihtei;

e suprafata unei culori sau contexturi, cu o-alta;

e ariile cu desene si cele fiird desene;

e contextura materialului cu dimensiunile corpului;

e ariile luminoase cu cele intunecate §i cele strdlucitoare cu cele opace;

e lungimea ménusilor cu dimensiunile antebratului;

e. forma si mirimea cerceilor cu -forma fefei, coafura si lungimea
gatului etc.

Acestea sunt doar cdteva din multiplele- comparatii posibile, atat in ceea
ce priveste imbricimintea sau corpul omenesc, cit si fela’giile lor reciproce,
pentru ca, in final, sé fie creatd o unitate armonioas#, o imagine minunata.

- y

3.2.13. “Scara”

Scara este relatia consistentd a mirimilor, atit una fatd de cealalts, cét si
cu fintregul, neglijand formele, . Ea poate fi considerati tot. o problema de
proportie, cu toate ci unii specialisti considerd ca “scara” este doar inruditd cu
proportia, deoarece sunt comparate numai marimile, nu si alte calititi. In cazul
imbracdmintei, “scara” se referd, de obicei, la relatia dintre mifrimea elementelor
mai mici (cum ar fi o funds, un buzunar sau alté trisituri de stil, motivul
desenelor, - elementele .decorative, bijuteriile §i. accesoriile etc.) si ' mirimea
partilor structurale principale ale imbracimintei si- ale purtitorului. Scara este o

s

relatie de proporfionalitate intre dimensiumi§i presupune atdt “mirirea” unui

———
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fleme'nt pentru -a-1 aduce 1a o dimensiune- complementard unej suPl'afete
1nc<?n_)uritoare mai mari, cit §i “micgorarea” acestuia; in acelasi-scop; ¢y alte
cuvinte, este vorba despre o redimensionare a unei forme sau a unei Suprafete 1y
rap01.'.t cu o alta inconjuritoare. Cand relafiile dintre arii sunt Satisﬁciltoaré ge
considerd ci ele sunt bine dimensionate (“In seard”); cand sunt: extrerye .,sa
nesatisfacitoare, se considera ci este incilcat principiul de “scard™ ' N
. Desi ideea de scari este' destl de simpld, ea poatea avea efecte Vizuale
puternice. Ea-implicd relatii comparative si face parte din categoria Principii],
sintetizatoare. o
Sub aspect fizic, scara creeaz iluzii de: spatiu' si de mérime; dﬁ‘eXemp]u
© pogetd de dimensiuni reduse (mic#) purtatd de o persoand masivi (inalts o
grasd) face ca aceasta si pard §i mai mare,’ iar ‘0. sacogd mare c°ple$e$te$(:
persoand mic de staturd. In ambele situatii dimensiunile sunt accentuate Prin
contrast. O geantd foarte mare, purtati de o persoani masivi, accentueg 5
d1mensi}mile acesteia prin repetare - (asemanare). ' Prin . urmare,. Persoanele
caracterizate de dimensiuni prea mari saun prea mici trebuie si evite, cg) maj
probabil, scarile “extreme”, atét in ceea ce priveste imbrécimintea, cit §i ¢, ceé
ce prive;te accesoriile, deoarece acestea accentueazi mirimile, fie Prin repetar‘:
(analogie) fie prin contrast. Figura 3.111 ilustreazd efectele create de -desenui
materialului textil,

g

. SIS R
Figura 3.111. Desenul materialului textil §i principiul “scarii®

‘:E‘_,_L--‘-—-

Motivele foarte mici. accentueaza dim'e,n,siuhﬂe mari prin contrast, iy pe
cele mici prin repetare; motivele mari coplegese 0 figurd mic prin contrags i
méresc o suprafats mare prin analogie, :

Din punct de vedere psihologic, formele mari (pentru culturile vestice, de
exempl}l) par accentuate §i agresive, declarative si evidente, iar céle mici par delic’ate
f‘me, discrete; din acest motiv, foarte rar sunt regasité detalii -mic, fragile 1r;
imbrécimintea pentru birbati, pe cand prezenta lor in imbricamintea pentry fe;nei
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~este ceva obishuit.' Atunci cind-detaliile (sdu elementele de produs) sunt gresit
proportionate, unul.fatd de altul, fatd-de produs, sau fad de purtator, unitatea este
distrusd, iar atunci cind sunt torect dimensionate se-ajunge la un rezultat armonios..

" “Scara™ poate fi aiplicaté, direct-sau indirect, tuturor elementelor, insi ea
implics, cel mai evident, formele, deparece coreleazi dimensiunile acestora; ea-poate
fi utilizat si in cazul culorii saw'a contexturii, darmai greu sesizabil. Ca principiu in

“sine, scara poate implica uncori. repetitia; cind succesiunea si- alternanta implicd
mérimi diferite, ele contribuie si la stabilirea unei anumite “sciri” san proportii.

Gradatia, unde fiecare unitate este in mod consecutiv mai mica. sau mai
mare, este.descrisi uneori ca fiind o “scard progresivd”. Repetarea relatiilor de
“scard” poate.crea ritrauri line sau dinamice; in functie de numarul revenirilor sau
de utilizarea unor raporturi mai delicate sau mai accentuate.

Radiatia sugereazi o relatie de scard cAnd zona din centrul siu pare mai
mici, iar. cele de la periferie par mai mari. Diferentele de mirime, pe care le
implici scara,. presupun un anumit contrast i, dupd cum’s-a vdzut, ea poate
accentua atdt masivitatea cit si-delicatetea, prin contrast sau prin asemanare.
Deoarece scara lucreaza cu relatii comparative, ea poate contribui; dé asemenea,
la realizarea echilibrului, armoniei. §i unitatii, atita timp cét rimane consecventi
cu suprafata pe care o imbogateste. . :

Tendinta de a deosebi utilizarea “scérii”, ca principiu, atit sub aspect
structural, cét gi sub aspect decorativ, nu poate conduce decét la confuzie, ca §i in
cazul proportiei. Modalititile principale de a introduce scara in designul
vestimentar includ utilizarea - trisdturilor (elementelor) . de stil, cum ar fi:
buzunare, mansete, funde, rt:ordda;ie, butoni, nasturi etc. (figura 3.112).

it ?-- (g
A2

Figura 3.1:'12;._“Séara’f si elementele de produs
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Elementele de stil (in cazul de fafad -buzunarele), corelate sau necorelate
ca mdarime cu suprafa;a pe care sunt plasate, pot. si pard prea mici (a),
compatibile (b) sau prea mari si greoaie (c). -

In ceea ce priveste dimensionarea corectd a nasturilor se poate spune ci:
nasturii mici sunt adecvafi pentru o bluzs; ei par pirpirii pe o fusts si se pierd pe o
jachetd. Nasturii mari sunt functionali si‘bine proportionafi cii o jachetd peritru
sezonul rece (de exemplit); ei par greoi, uneori, pe o fusti i sunt total nepotrivigi
la o bluza (figura 3.113). - :

Figura 3.113. Dimensiunile ha.éturilor s probleme_le,fididate de scard

Accesoriile aduc puternice efecte de scard, atat in ﬁnbfééémiﬁte, cat si fatd de
purtator; astfel, curelele, méanusile, plariile, incalfimintea, bijuterile etc.,. pot
avea aceleasi efecte asupra persoanei, ca §i in cazul posetelor (figura 3.114):

a. mic  bomedin  ocomare
Figura 3.114. Trei probleme de scard
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3.2.14. Echilibrul

Echilibrul este senzatia unei distributii egale a “greutitilor vizuale™, care
conferd stabilitate, repaus, odihnd, fermitate, constanti etc. Conceptul este legat
de mas'e,' dimensiuni,. densitati- si localiziri dg izvordsc din propria noastra
ekperieh’;i; el pare simplu ca. sens si cémplic:_at ca analizd. Corpul nostru se
confruntd zilnic cu propriul echilibru fizic; pentru a rdmine in echilibry,
greutitile, fortele sau tensiupile partilor componente ale corpului trebuie si se
egalizeze una pe alta, in jurul unui. punct, compensind orice diferente si
opunindu-se oricdror extreme. In designkechilibrul‘ vizual lucreazi in mod
similar: fiecare parte a imbricimintei trebuie si interactioneze cu toate celelalte
si cu intregul, pentru a atinge stabilitatea.

Deci, echilibrul presupune catoate fortele prezente intr-o compozitie si
se contrabalanseze; intr-o formi oarecare, echilibrul este atins atunci cind
“greutatea vizuald” a unei parti a compozitiei egaleazi “greutatea vizuald” a
celeilalte parti. Acest concept, al “greutatii vizuale”, include foarte multi factori:
culorile §i caracteristicile lor, contextura, liniile prezente in diferite zone ale
modelului, dimensiunile, formele etc. Absenta totald a echilibrului este perceputi
ca ceva incomplet, generiind stiri de nelinigte, tulburare, anxietate etc., deoarece
natura wmana, prin ea ins#isi, cautd echilibrul §i, de aceea, mulfi creatori incearci
s@-1 atingd in munca lor. Echilibrul este deci o alti caracteristici a modelului,
care poate fi atins prin modul in care sunt distribuite formele, suprafetele; liniile,
desenele, culorile, ornamentele etc., pe diferite directii imaginare.

Existd trei mari tipuri de echilibru: orizontal, in cadrul ciruia partea
dreaptd o contrabalanseazi pe cea stingd; vertical, cind partea superioard o
contrabalanseazi pe cea inferioard §i, o combinatie a primelor doua tipuri,
denumit, uneori, echilibru radial care integreazi si contrabalanseazi intregul, in
jurul unui punct central. Asa cum sublinia §i R.Ambheim, partile unui aranjament
echilibrat par si se determine mutual una pe cealaltd, stabilindu-se astfel o
senzatie a necesitdfii legturii lor reciproce..

Cotpul omenesc este, de obicei, simetric fat3'de o linie verticala centrald
imaginari si, de aceea, ochiul Gguts, pretutindeni, astfel de similaritafi. Artistii au
acordat o mare importantd acestii echilibru orizontal, descriind doui categorii
majore de echilibru: formal sau simetric i informal sau.asimetric. In cazul
echilibrului formal, fiecare parte este imaginea n oglindé a celeilalte parji; ele
sunt identice, sau aproape identice, in ceea ce priveste cantititile elementelor
folosite §i amplasarea-lor. Acest tip de echilibr este usor de atins deoarece, odati
ce a fost constituitd si localizatd o parte, in mod, automat se dezvolta si cealaltd
parte. In cazul echilibrutui informal, prin raportate la o linie verticala centrala,
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fiecare parte este diferits, insi, cu toate. acestea, ‘senzafia globald este de
distribuie egald a greutatilor vizuale. El cere o interactiune-mult mai complexa
Intre pérti i, in consecints, o mai mare pricepere in utilizarea: elementelor si a
principiilor care s3-1 sprijine: - o LEN N D CEEE

Nenumdratele tehnici discutate in paragtafele anterioare sunt modalitati
esentiale de a atinge echilibru; de exemplu, linii curbe moi, lirie;se opun liniilor
drepte, ascutite, si pot ajuta astfel la echilbrareaunei stiri sau a unei dispozitii.

Echilibrul este unul’ dintre cele  mai importante principii sintetizatoare
deoarece conduce ochiul de-a lungul unor relafii' variate, pani la stabilirea unei
senzatii de stabilitaté si repaus privind intregul. - -

Din punct de vedere fizi¢, efectele vizuale ale echilibrului se nasc din
distributia greutiilor, densitifilor si tensiunilor;. fird echilibru orizontal figura
pare cd se ristoamnd, pare strimba san‘chiar lipsita. de "sobﬂetate:‘Regularimtea
echilibrului orizontal formal accentueazi orice nereguilaritate a figurii, in timp ce
echilibrul informal ajuti la comuflarea acestora, O figur¥ echilibrati vertical pare
sd aibd o-baza solid4, iar in caz contrar, partea de sus, cea de jos sau chiar figura
In intregime lasd impresia a fi prea greoaie, -

Orice utilizare a umii ,elemer_nt, indiferent care este acesta, presupune o
greutate aparentd- care interactioneazi cu celelalte; in general, cu cat ceva
capteazi mai puternic atenfia; cu atdt .pare: mai “greu”. Astfel, aspectele
elementelor ce au un impact mai puternic par mai “grele”; iar cele mai slabe sau
In cantitdti mai reduse par, de obicei; mai “ugoare”. De exemphu, o suprafati mai
micd, cu calititi mai putemice, echilibreazi o arie mai mare, cu calititi mai slabe.
Orice zona pare mai grea cind este plasati mai departe de centrul figurii $1 mai
usoard cand este mai apropiati de acesta. Spatiul care inconjoars un obiect izolat
accentueazd importanta acestuia, deci fi adaugd “greutate”. O suprafatd
strélucitoare si micd atrage atentia si pare mai “grea” ini comparafie cu uria mare
si intunecaté; formele sau spatiile simple, deschise, sunt mai “usoare” decit cele
complexe, rupte sau inchise. Deci, se poate spune ¢, in general, ceea:ce capteazi
atentia are si abilitatea de a determina aparenta greutate vizuals, . L

Din punct de vedere psihologic; echilibrul este ¢fitic il sensul secyrititii
si stabilitatii, deoarece lipsa lui creeazi o senzatie de tulburare, dificil de subliniat
si analizat, dar usoari ca sens sau impresie. Echilibrul este cel ce aduce.calmul si
Increderea ¢4 relatiile sunt stabile §i coererite, senzatie ‘extrem: de iinportants In
’cazul imbriicamintei, déoarece atunci cind purtitorul se migcs, sunt cerute astfel
de percepfii pentru variatele sale pozitii: ‘Produsele- ce trezesc, cel mai bire,
asemenea -senzafii sunt cele in cadrul cArora s-au.evitat exageririle, ceea oce
ilustreaz. faptul ¢ prin utilizarea varietatii s-a evitat monotonia ‘dar, in acelasi
timp, nu s-a ajuns la extreme care si copleseasci, : " '

i
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Majoritatea efectelor psihologice sunt corelate ¢u echilibrul vertical,
orizontal sau radial; de exemplu, senzatiile ce privesc echilibrul vertical s-au
nascut din experienta omului legatd de. gravitatie, ceea ce cere ca lucrurile mai
grele si fie plasate la bazi, jar cele mai-ugoare deasupra: Transland acest lucru in
Imbracaminte, se poate spune ci.un guler sau o pilirie prea miare, de exemplu,
conduce la dezechilibru. . o

Echilibrul orizontal formal este stabil, impunitor, demn- dar, in. acelasi
timp, evident, pasiv si static; cel informal este ‘ocazional, dinamic; complex, mult
mai subtil §i capabil de a conferi o elegantd zdrobitoare, fiind, totodats, mai putin
rigid, mai plin de viafd, mai ritmic i mai original. Atit echilibrul formal, cat §i
cel informal pot coexista in acelasi- produs. de imbriciminte, ‘insd unul trebuie
accentuat pentru evitarea competitiei si-incurajarea armoniei. '

" Echilibrul radial: sugereazd presiuni (tensiuni). interne si externe egale,
ceea ce Inseamnd ci figuta nici nu va exploda; nici nu.se va priabusi; el este in
acelasi timp stabil si liber. :

» Echilibrul este considerat un principiu puternic datoriti faptulpi c& poate
fi aplicat fiecdrui aspect al fiecrui element. El creeazi diferite efecte, fie prin
utilizarea unor aspecte ale aceluiagi element, fie prin -interactiunea dintre
elemente; de exemplu, o linie subtire intrervptd (care-capteazi atentia) poate fi
contrabalasantd de o altd linie solida, groasa (acelasi element); sau de o culoare
strilucitoare (un element diferit).

Echilibrul poate fi aplicat tuturor fatetelor liniei; de exemplu; fermitatea
unei linii drepte va contribui la stabilizarea actiunii unor linii sinuoase sau in
zigzag; orice directie a liniei creeazi o tensiune, aceasta cerdnd un “atac” opus
pentru a reduce din forfe si a crea echilibrul. Daci un produs de imbriciminte
prezintd linii verticale dominante sunt necesare, pentru compensare, citeva linii
orizontale, aga cum si liniile diagonale cer linii diagonale opuse:pentru stabilitate.

Echilibrul suprafetelor rezultd din stabilitatea zonelor din interiorul
formei si dintre forme: Desi forma reclamd, cel mai frecvent, analiza echilibrului,
ea nu este unicul element care il afecteazi. Echilibrul fizic al formei presupune o
strdnsd comparatie cu.echilibrul vizual; de exemplu, cdnd dous obiecte au aceeagi
formd, marime, culoare si distant3 fati de un punct de sprijin, ele par si aibi

aceeasi greutate vizuald gi si#fie in echilibru. formal: Atunci cind unul dintre

obiectele identice este. indepértat-de centru, el-distruge echﬂ-ibru’l, ceea ce indici
ca, cu cét un obiect este mai departe de.un centru, cu. atit trebuie si fie mai mie.
Prin’ urmare, varietatea mirimilor .si -4 -localizirilor. este critici in realizarea
echilibrului -orizontal asimetric al formelor: Bchilibril vertical este mai usor de
atins. daci formele mai mici sunt plasaté'in zona superioari.a imaginii, iaf cele
mai mari sau mai grele, sub aspect vizual, sunt plasate mai jos. Designerul

Accesoriile, cum ar fi paliriile;
plasate departe de centrul de greutate al corpului

s echilibreze formele $i mérimile principale ale imbric

{7

dmintei §i ale persoanei.-

a2

Figura 3.115. Echilibruj

Echilibrul cromatic este considerat o *

tiintd fascinants” tn s
deoarece frumuset i N ¥ A swme,
e az At . ..
'ea 5a achioneazi in atdt de multe dimensiuni. -O. “schem3”

NS4 un anumit echilibru. Cuy toate cd intensititile estompate pot apirea prea

» Pot fi mici, cu o greutate vizya-
turii. Ele trebuie, totusi,
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blande, combinatia-dintre viu §i atenuat creeazi.o anun}itﬁ stabilitate, Pr1r-1
urmare, o “schema?” Crplriaticﬁ plicutd cere un echilibru intre ?oate cele trsn
dimensiuni .ale culorii, Odati' ce a selectat culorile echilibrate, designerul trebuie
si decidd cum sunt amplasate acestea §i in ce cantiti;%, _pex.ltru. afi pi'tstrat bglansul
si pentru a putea fi create, in acelasi timp, efec-tele ﬂ7?1ce si psihologice donte_. ]
Cu toate ci existd tendinta de a asocia mérimea cu greutatea, se stie cé
acolo unde densitifile difer3,. obiectele' de aceeasi 'mﬁrime.' _pot avea greuté‘g
vizuale diferite; astfel, un corsaj mic si:intunecat poate echilibra o fustd mare,
luminoas3, deoarece zona mal mica i mai “grea” o 'cf)ntra]?alangeazé pe gta.a» mai
mare i mai “ugoard”. De asemenea, un corsaj 'mic §1 1ur131nos poati: ech111br; (3
fustd ampli si intunecatd, deoarece valoarea mai lmm?asa, ce Ofupa 0 supra a;a;l
mai mic3, mireste si avanseaza, pe cénd valoarea mai mmnc?cita‘ (peu?, suprafa’g?
.mai mare) reduce si se retrage. Valoarea deschisi (mai “ugoard”), - plasaAta
deasupra, §i valoarea Inchis3, adénci (mai “grea”), plasata dedesubt, satisfac, in
acelasi timp, gravitatea (figura 3.115.).

-Figura 3.115. Echilibrul
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Efectul creat de echilibrul cromatic depinde de modul in: care designerul
manipuleazd' mirimea; forma si localizarea. tonurilor, de cat.de mult. difers
acestea, de dimensiunile §i forma corpului omenesc. Toate exemplele prezentate
ilustreaza atit puterea extraordinari a contrastului de clarobscur, c¢at si modul in
care acesta poate fi utilizat in atingerea echilibrlui. . o

Echilibrul contexturilor.este si el ‘important, atat sub aspect funcfional,
cét si sub aspect estetic. Din punct de vedere psihologie, contexturile “grele” cer,
in mod logic, si fie plasate spre terminatie (in zona inferioars), iar cele “ugoare”
deasupra (in zona superjoars); din: punct de vedere functional se recomandi insa
Separarea contexturilor usoare de: cele grele, in acest caz atingerea echilibrului
fiind dependentd de constructia §i-structura' produsului- si, In" acelagi timp, . de
modul in care sunt selectate materialele. in cele ce urmeazi este prezentatd o

comparatie Intre citeva “greutiti aparente” ale calitatilor structurale ale
materialelor:

Calitatea structurali

“ugoars” “grea”
subtire groasi
transparenti opaci
flexibila rigida
moale aspri
“supld” (poroasi) compacti
“deschisa”/"fluida” “Inchis#”/”solida™
strélucitoare - mata

etc.

Restrictiile functionale nu lass o mare larghete in luarea deciziilor; de
exemplu, un guler mic, realizat dintr-o contexturd “grea”, poaté accentua un
corsaj dintr-o contexturd mai “usoari”. Greutatea contexturii - trebuie si
echilibreze si dimensiunile - purtitorului. ‘Reactia luminii la~ contactul cu
contextura este vitald in stabilirea echilibrului; de exetplu, o fundd miicd din
satin plasatd pe o catifea intunecatd creeazi un accent si un echilibru atractiv;
materialele vaporoase sunt delicate, insi cer stabilitatea unui alt material mai
“solid”, pentru a putea fi creat echilibrul transparent-opac,

Echilibrul desenelor/motivelor adaugi frumusefe pe dous niveluri: (1)
aranjamentul desenului si (2) distributia acestuia in imbriciminte. Zonele sau
suprafetele cu desene par mai grele decit cele simple. Cﬁnd{mnde‘s’en genereazi o
senzatie de distributie stabila si, in acelasi timp, ritmici 'a.‘culq.r'iflor',' suiarafetel-c‘:r
si motivelor, el atrage echilibrul lunecos, grew perceptibil, “al unui ‘repaus
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dinamic, vivace. Distributia. motivelor in imbraciminte depinde, in cea mai mare
parte, de modul in. care aranjamentul desenului se coreleazi. cu .elementele
structurale. .

In concluzie, in ceea ce priveste imbricimintea, echilibrul formal sau
simetric-este atins atunci cand sunt plasate imagini identice de o parte si de alta a
unei linii centrale, imaginare sau vizibile; el tinde si fie demn si static. Echilibrul
informal sau asimetric prezinti elemente.diferite in cele dous zone ale unei divi-
ziuni §i tinde s fie neagteptat §i creativ. Acest tip de echilibru cere mai mults abilita-
‘e artisticd nativi pentru crearea efectului dorit; el trebuie astfel realizat, “aranjat”
sau dispus incét fiecarei parti si i se confere un anumit grad (relativ) de importanti si
privirea s& poati “calitori” sau parcurge, fard intrerupere, intreaga imagine.

Figura 3.116. Echilibrul formal si informal

a. - echilibru “formal”

b. - echilibru “informal”

Structilra “verticald a corpului’ oménesc este echilibratd, iar imaginea
vizuald generald ‘este consideratd simetricd- fatd de axa centrald; in realitate,
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corpul nu este perfect simetric deoarece partea: dreapti este ugor diferits de cea
ftﬁngé. Def:i, ochiul are tendinta de a “corecta” sau neglija. discreﬁan;ele minore
11:1 forr_né §1 marime, astfel incit, atunci cand un obiect se apropie foarte. mult de
suneftrie este perceput ca fiind simetric, .

linia perceputi ¢a axi
de simetrie (produsul nu este,
in realitate, perfect simetric) .
a. simetrie aparenti b. asimetrie

Figura 3.117. Echilibrul vertical

Ungle “probleme” sau deficiente de timit3 si/sau conformatie pot fi
camuflate prin purtarea unor produse de imbriciminte asimetrice. Siluetele

asimetrice pot fi corectate vizual prin accentuarea unei pirti sau zone care
echilibreazs discrepanta.

a. siluetd echilibratd b, siluets in formi de pari c. s11uet5 m form3 d'cv |
. i ) — _ini’mfﬁ sau triunghinlara
Figura 3.118. Silueta gi echilibru]s orizontal



i
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in ﬁguiile.S,l 18 —bsi c. silueta este “neechilibrati™-. .

Analiza siluetelor din figura. 3.118. (prin compararea dimensiunilor
bustului cu cele ale soidurilor)- sugereazd ci in cazurile (b) si (c) este aplicabil
echilibrul asimetric; prin urmare, echilibrul vizual orizontal este: deosebit -de
important: in corectarea anumitor’ “probleme” (deficiente). Siluetele din ﬁgt?n'le
(b) si (c) pot-fi “echilibr;:ité” prin. exploatarea liniilor, culerilor, contexturilor,
desenelor etc., care maximizeazi zona prea mica §i o minimizeazi pe cea prea
mare. Pornind de 1a faptul c& ochiul este atras de mici detalii, echilibrarea unei
siluete se poate realiza si prin plasarea unor elemente decorative in zona care ar
trebui sa fie mérita vizual; zonele mai mari, mai voluminoase, pot fi acoperite de
produse sau materiale textile “simple’.

Figura 3.119. Echilibrul radial

Echilibrul radial este Tlosit in mod ocazional in design; el prezinti un
punct focal central i o serie de -elemente ce radiazi dinspre acest centru.
Realizarea lui cere o tehnici deosebits care creeazi efecte minunate, neasteptate
(figura 3.119). ' :

" ' Toate principiile directionale pot contribui la realizarea echilibrului; cele
care dezvoltd un punct ¢ulminant, eum ar fi succesiunea, gradatia si ritmul, pot fi

A

utilizate n mod deosebit i manipularea modului de aranjare ‘a greutitilor

R
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aparente. Contrastul cere echilibru; oriunde sunt . utilizate tehnici de atenuare,
pentru a  fi evitate extrernele, el poate. ajuta, la atingerea. echilibrului,
Concentrismul §i accentul pot fi incadrate, si ele, in-acest.context al echilibrului,
deoarece aceste principii focalizeazi privirea §i nu o distrag. Proportia §i scara
sunt critice in atingerea echilibrului deoarece ambele “lucreéaza” cu: relatiile dintre
dimensiuni, cantititi sau mirimi care implic §i o anumitd “greutate vizuala”,
- Echilibrul este cerut atat in crearea armoniei. c4t siaunitdtit, -

Deoarece aspectele tuturor elementelor pot sugera greutate, marime say
densitate si majoritatea principiilor pot manipula greutdti aparente; existiun numir
“infinit” de modalititi de a introduce echilibrul (unul dintre cele-mai -complexe si
sintetizatoare principii), atét sub ‘aspect structural, ¢4t §i sub aspect-decorativ. -

3.2.15. Armonia

Armonia este o senzatie agreabils, o consistenti a dispozitiei, o
combinatie plécuts a unor lucruri diferite dar care sunt utilizate in mod similar,
Unele elemente si principii oferd un comproris tncantitor ntre doua extreme,
plictiseal §i conflict, care par s3 aparting una‘alteia si si coopereze tn jurul unei
teme comune. Armonia “curge” uneori ugor §i previzibil, iar alteor; es pare 53
izvorasci din surse surprinzitoare. - ” '

Armonia este concordanta deplini intie elementele wnui intreg si, potrivit
traditiei, partile sau functiile acestuia (intregului) trebuie structurate organic si
totodatd distinct intr-un tot omogen, astfel incat si produci un efect de ansamblu
unitar §i echilibrat (“unitate in varietate”). Acest Intreg realizeazi unitatea dintre
structura internd i formd, la care, in cazul obiectelor, se adaugs si
functionalitatea, ceea ce presupune selectie si' dirijare. In ‘opera de ‘arts armonia
presupune i deplina concordanti dintre mesaj (infoﬁnd;ia‘e1notivﬁ $i ideatici) si
mijloacele de expresie folosite. ) S R

Armonia este unul dintre cele mai subiective principii deoarece, in
diferite perioade de timp, chiar si in cadrul aceleasi culturi, au existat diferite
conceptii despre ceea ce este ea de fapt. o o S
: Armonia presupune o deplind conlucrare 1ntre toate cele trei aspecte ale
designului (functional, structural si decorativ); in caz éontr_ar ea este distrusa.

Efectele fizice ale armoniei cer ca todte pittile (elementele) produsului sa
fie corect dimensionate gi proportiile bine “combinate” astfsl tncat si reziilte o
imagine unitari, corespunzitoare figurii umane. Extremale dimensitmilor fizice
trebuie evitate, dupi cum trebuie evitati si monotonia’ unei ‘cgalitdti constante.
Calitatile accentuate se armonizeazi cu cele mai modarate: Fiécare patte trebuie
sd interactionéze sau s3 se imbine 1n mod consistent cu orice altd parte.
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Din punct de vedere psihologic, armonia pare ci infloreste, c3 izvoriste
¢ se dezvoltd in. mod natural, Ea manipuleazi celelalte principii si elemente ale
designului pentru a ~stabili tonul sau starea, pentru a furniza tema sau ideea
centrald .a infifisdrii cuiva. Senzatia ci “aparfin una alteja” este deosebit de
importantd In imbricaminte .gi ini alte arii- ale vietii; armonia este cea care
contribuie, cel mai miult, Ja: crearea acestui sentiment. Armonia coreleazi si
integreaz3, in mod placut, pirtile unui produs de imbracaminte, fiind unul dintre
cele mai puternice §i “gingage” principii sintetizatoare. o :

. Fiecare aspect al fiecirui element poate conduce la armonie; iar aspectele
diferite ale aceluiasi eleément, sau combinatiile- diferitélor elemente se pot
completa reciproc. pentru a conferi aceeasi dispozitie. = .. A

Liniile corpului §i cele ale imbricimintei trebuie si fie in armonie,
indiferent daci aceasta se naste din accentuarea unui efect sau din dtenuarea lui; de
exemplu, repetarea citorva linii curbe intr-un produs de imbracdminte intireste
efectul liniilor curbe gratioase ale corpului, iar contrastul dat de accentuarea taliej
sau a liniei de terminatie adaugs, in mod armonios, stabilitate i varietate., ‘

Armonia suprafetelor se nagte din acordul mirimilor, la o-“scara” plicu-
td. Formele, in general, se armonizeaza bine daci.contururile lor sunt compatibile
§i placute, iar prin repetarea lor nu se ajunge la exagerare, ci se creeaza accente §i
continuitate, aspecte cerute de orice design. Formele structurale ale imbracimin-
tei trebuie si le complineascd pe cele ale corpului pentru a crea o.armonie func-
tionald si structural.

Reactiile luminii fati de materialele lucioase. sau mate sunt mult mai
armonioase dacd ele pun in valoare suprafata pielii sau stralucirea parului.

. Armonia culorilor creeazi o satisfactie psihologici unicd, o intrigants
-combinatie dintre stimulare §i multumire. In ceea ce priveste vestimentatia, ea
depinde de: (1) cit de bine se armonizeazd, intre ele, tentele, valorile si
intensitiile, (2) cat de bine se armonizeazi acestea cu purtitorul si (3) cét de
consistent este efectul psihologic creat de produsul de imbricaminte, Armonia
cere, cu gentilete, o subtilitate care face ca interactiunea culorilor si fie delicati
$i nu gtearsa, vivace §i nu zgomotoass, accentuati gi nu greoaie. . L

- Armonia  contexturilor = presupune . corelarea caracteristicilor *de
performanti cu utilizirile functienale compatibile; calitatile vizuale de suprafat3,
tuseul, “hand”-ul si reactiile luminii care converg spre stiri sau efecte psihologice
similare, se armonizeazi bine, . L ‘

Armonia desenelor este creatd atunci cind: (1) motivele sunt adecvate
ocaziei, varstei §i sexului' purtitorului; (2) utilizarea lor este corelatd atat cu sursa
de inspitafie, ‘cat §i' cu "déstinatid; (3) aranjamentul este bine echilibrat,
corespunde constructiei produsului i dirijeaza privirea spre purtator; (4) desenul
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este bine dimensionat, proporfionat i echilibrat, att cu Imbracamintea, cat si cu
pe.rsoana; _(5) toate aceste aspecte sunt in deplin acord, unul cu celalalt, Aceleasi
criterii generale de armonizare sunt valabile si.in cazul elementelor decorative.

. In ceea Ce priveste armonia se poate sbune cd, .in. general, -célitc’ll:ile
puternice se armonizeazi intre ele, iar cele estompate cu altele de acelagi gen; cu
toate acestea, utilizate cu grija, calitatile eviden‘t.é,po_t fi armonizate, uneori,. cu
cele mai sterse. “Cheia” constisin a mentine constanta temei, a senzafiei sau 2
stiirii de spirit dorite. ' ' |

Fiecare din .principiile - analizate .anterior. poate contribui la crearea
armoniei desi, in mod sigur, nu pot fi-folosite. toate in-acelasi produs-de
Imbréciminte. Armonia este un efect fragil al lcgﬁu;ﬁlox'réciproéé' catc_ppéte_ fi
foarte usor distrus daci este incilcat chiar §i un smgur principi,u.” T

Deoarece toate principiile directionale conduc privirea dintr-un loc i
altul, ele pot contribui Ia crearea armoniei prin legénuild i)e- care le stabilesc Intre
parti. Contrastele, bine alese si plasate, sunt esentiale. in crearea. Yaﬁetét.ii,-iar
accentul este cerut in stabilirea unei ierarhii a punctelor focale dominante gi
subdominante. Concentrismul atrage atenfia ‘spre o.zony, iar. echilibrul o
repartizeaza. Proportia si scara furnizeazs relatii armonioase Intre mirimi, forme
§i dimensiuni. Armonia insisi este esentiald in crearea unitatii deoarece fars
corelatie nu. poate exista integritate. o

Armonia este 0 “umbreli” coordonatoare care poate acoperi §i incorpora
orice alt principiu, iar modalitdtile prin care sunt. introduse celelalte principii
contribuie sau nu la crearea ei. .

Armonia functionali este atinsi prin utilizarea adecvati a contexturilor §i
elementelor de stil, cea structurals este creatd atunci cind toate pértile/ elémentele
imbriicimintei sunt in concordanti unele cu altele gi permit acesteia “s4 lucreze”, iar
cea. decorativi trebuie sa conlucreze cu primele doui §i cu trisiturile caracteristice
ale persoanei, conferind totodati o stare plicuts, consistentz?i. 2l o o

- Toate aceste legdturi complexe demonstreazi cat.de criticd “este
urmdrirea procesului de design in realiz_a_rea_armoniei,vestimenta’;iei'A;A;I’mOIl'iﬂ
reda raportul elementelor componente si din punct de vedere calitativ, implicdnd
efectul sau imp_resi_a finala de plicut, atractiv, agreabil, ‘Ea'repreiihté-o.éétegoi'ie
estetica care exprimi aderenta partilor; coerenta -interiorului §i a ‘exteriorului,
unitatea cphginuullui si a formei, fiind eonside;été, ad'e_:sebri,“cé un ‘at‘ribﬂt sau un
efect al frumosului. Un semn distinct al non-artei sau al produselor kitschreste, in
mod sigur, absenta armoniei. : ' o

A
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3.2.16. Unitatea

Unitatea are sensul de deplin,'de integritate totald; ea este calitatea de a fi
ceva coerent §i finalizat, total implinit. Unitatea este o relatie in cadrul cireia
toaté partile lucreazd impreund pentru a crea un efect consistent, complet; ea este
principiul culminant §i*tinta la care aspira orice designer. In ceea ce priveste
tmbricimintea, unitatea poafe exista* ftr-un singur produs sau intr-un intreg
“ansamblu vestimentar. fn cadrul designului vizual, ea cere, vafietate, corelare,
integrare §i finalizate. )

Unitatea cauti simplitatea, care poate s se dezvolte fie “ascendent”, ca o
perceptie a unui intreg din gruparea partilor, fie “descendent”, subdivizand ariile
complexe in unitsfi mai simple ce sunt complete in sine. Unitatea rezolva
conflictele si competitia prin organizarea unei ierarhizdri pldcute in ceea ce

‘priveste captarea atentiei in jurul unei teme centrale.

" Armonia si unitatea nu trebuie confundate. Atunci cind se vorbeste
despre armonie, toate elementele unei compozitii sunt intr-o corelatie plicutd;
“aceasta nu implicy, in mod necesar, si finalitatea. Unitatea este cea car¢ oferd, de
fapt, atingerea finala, sensul de complet, de ‘terminat. Uneori "este posibil sa se
creeze armonie fird a se asigura o unitate totald. Unitatea nu poate exista insi
fira “armonie, deoarece aceasta este  inseparabild, toate partile sale fiind
interdependente, potrivindu-se unele cu altele si cerindu-se cu reciprocitate;
fiecare parte trebuie s3 apartin, deopotriv, tuturor celorlalte pérti, credndu-se
intregul, unitatea. '

Unitatea este extrem de subtild deoarece totul coexistd intr-o puternica
interdependentd si se naste din combinatia ‘unor elemente; ea pare si fie
intrinsecd compozitiei sau imbricimintei §i nu ceva ce s-a aplicat acesteia.

Unitatea nu atrage atenfia asupra ei- insisi, ci creeaza un efect calmant
sau de complet care flateazi si face ca un produs de tmbriciminte s pard a fi un
atribut al purtitorului. Acesta este unul dintre telurile majore ale designului
vizual. Privitorul nu trebuie sa fie constient de succesul unitafii ca un lucru
- separat i nici de mecanismele prin care aceasta a fost atinsa. Unitatea trebuie si
‘apard, in cele din urma ca uh aspect al persoanéi si vestimentatiei sale.

Unitatea este ultimul principiu- sintetizator; ea integreaz orice -aspect in
design: partile unui produs de imB¥scaminte, un produs cu un altul, imbréicamintea cu
accesoriile, ansamblul vestimentar cu purtatorul etc., toate conducind la ceva
tmplinit, complet. Ea acoperd toate cele trei aspecte ale designului (functional,
structurale si decorative) ce trebuie s lucreze fmpreuna; ca un intreg. '

Efectele fizice ale unititii creeazd o senzafie de mdrimi, dimensiuni,
forme si culori coerente care pun in valoare persoana. Totusi, cele mai puternice
efecte ale unitatii sunt cele psihologice; ea conferd mulfumirea si satisfactia unui
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lucru terminat.si bine realizat sau a unui proces dedesign bine urmdrit si
finalizat, deoarece tot ceea ce este cerut existd §i este plasat in locul potrivit.
Utilizarea necorespunzitoare a elementelor - designului distruge nu numai
unitatea, ci si armonia. Unitatea trébuie si pard a fi ceva ce “curge” cu usurinta,
generand sentimentul ci-a fost studiaty gi fiv muncitd din greu. N

Unitatea implicd fiecare aspect al fiecarui element, in meod direct sau
indirect. Liniile puternice, de exemplu, sunt unitare daci se coreleaza cu conturul
siluetei sau dacd creeaza iluzii plicute. Liniile convergente sunt mai unitare decit
cele divergente, iar liniile ale c#ror aspecte transmit stiri de.acelagi fel sunt, de
asemenea, mai unitare decét cele care genereazé mesaje conflictuale.

Suprafetele creeazi o unitate- atonci c¢and sunt. similare (nici- prea
asemanitoare, nici prea diferite). Contururile formelor genersaza unitate atunci
cand se armonizeazi unele cu altele si cu corpul omenesc. Culorile sunt unitare
cénd includ varietdfi plicute si bine distribuite de tente, de valori si de intensitéti.
Contexturile care au calititi ce se armonizeaza, atit Intre ele, cit §i cu aspectele
structurale §i functionale contribuie, de asemenea, la.asigurarea unitiii in
vestimentaie; desenele materialelor ajuti la crearea unitétii daci leagi i celelalte
elemente Impreund. .

In toate exemplele prezentate, iluziile pot juca un rol vital in dezvoltarea
unititii, atita timp cit efectele lor sunt bine definite, clare; hotarate. Diferentele
dintre formi si fundal, sau dintre diferite alte elemenite, care se. disting bine, sunt
mult mai satisficitoare decét cele vagi. Huziile tulburitoare ale inversirii formei
cu fundalul, ale miscdrilor  aparente, ale. vibratiilor culorilor etc., creeazi
incertitudine sau migcare ce distrug, In general, unitatea. 2 :

Deoarece unitatea este o fintd majord in designul vizual i, totodata, un
principiu culminant, ez se poate folosi de orice alt principiu; fie el directional,
focalizator sau sintetizator. Repetarea oriciirui element, in mod deosebit a culorii,
este 0 modalitate simpld dar puternicd de a contribui la unitatea unui produs de
imbricaiminte sau a unui ansamblu vestimentar; trucul consti in alegerea modului de
localizare a elementelor ce se repetd, fird a crea senzafia de prea accentuat sau prea
fragmentat. Paralelismul poate contribui  la realizarea unitdfii- atunei cind
regularitatea sa se armonizeaza cu stilul produsului de fmbricirminte.

Ori de céte ori succesiunea, alternanta si gradatia. invitd ochiul s& se
deplaseze dupi un anumit traseu, ales cu griji (sugerand cénd si se odihneascd,
cind s3 se migte, Incotro. s& meargs si construind un-punct culminant focal), pot
contribui la crearea unitatii. Tranzifia sugereaza,: in-mod delicat dar eficace, o
anumitd directie, ce poate conduce-spre:o-alta, care: dezvolti - astfel. unitatea.
Radiatia adaug¥ vitalitate, concentreaz3 atentia si tinde s coreleze sisd uneasca
zonele de la- periferia sa. Ritmul contribuie la completarea sau intregirea
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produsului de imbriciminte prin migcarea sa regulati dintr-un loc in altul, crednd
si perspectiva unui mai mare interes. .

Concentrismul focalizeaza atentia spre un punct, sau o zoni generand un
puternic centru de interes; contrastul ofers acea varietate esentiald unitdtii, iar
accentul creeaza' centrul in jurul ciruia graviteaza interesele subordonate.

In ceea ce priveste principiile sintetizatoare, unitatea se realizeazd mult
‘mai ugor atunci cand proportiile sunt plicute si cind parfile sunt legate in mod
coerent cu intregul; atit dimensionarile corecte (scara), cit si echilibrul sunt
esenjiale in crearea unitagii. +. .- .- :

Toate principiile care pot contribui la realizarea armoniei asigura $i
unitatea. Totusi, unitatea nu cere utilizarea tuturor principiilor deoarece, de
obicei, numai citeva principii, bine selectate, se regisesc intr-un produs de
imbriciminte; . este aproape imposibil si fie incorporate toate celelalte
cincisprezece principii, prezentaté anterior, intr-unul i acelasi produs si si
rezulte ceva care si semene a armonie sau unitate.

Toate cele trei aspecte ale designului (functionale, strycturale gi
decorative) trebuie si fie bine integrate pentru crearea unititii; aceasta inseamni
cd imbricimintea trebuic si-gi Indeplineasca functiile sale, iar pértile sale
structurale si fie practice, confortabile §i bine corelate una cu alta si cu corpul
omenesc. Elementele decorative, plasate strategic, intiresc “designul structural”
$i devin factori puternici in crearea unitatii; accesoriile pot anima §i unifica un
‘produs de imbracaminte simplu, cu un design adecvat, insi singure nu pot asigura
unitatea sau compensa slaba “planificare” i structurare. Unitatea. aspectului total
(final) este, de asemenea, mai usor de atins daci ansamblul vestimentar reflects
aceeasi dispozitie, aceeasi stare, ca si coafura gi machiajul.

Introducerea unitatii (cel mai complex. 'prillacipiu) depinde, in mare
masurd, de modul in care an fost inserate i coordonate celelalte principii (de
exemplu, o parte structurald sau un desen decorativ pot Incorpora cdteva principii
in’ cadrul unititii lor). Cu alte cuvinte, unitatea (prin natura sa), care este.un
principiu al coeziunii §i al legaturilor, ‘aproape ci neagd .ideea introducerii
tehnicilor separate si izolate. Unitatea se refera deci-la un lucru complet, finit, 1a
un tot placut; ea presupune ca toate elementele designului si conlucreze in mod
fericit pentru a produce un efeekviznal agreabil, de Tmplinire totald, ce este datde
corelarea principiilor de bazi, sub toate aspectele.

Se poate vorbi de unitate staticd sau -dinamicd; unitatea statici se
regiseste in creatiile armonioase care sunt ‘bazate pe figuri geometrice regulété
sau pe elemente care se repetd, pe cind unitatea dinamici consti intr-o dezvoltare
liber3, ce.contine, adeseori; forme contrastante.
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. Conform acestui principiului, intr-o rochie, de exemply, corsajul si fusta
trebuie si creeze impresia ci au fost. concepuie (gandite) unitar, pentru a forma

un tot armonios, $i nu ca elemente separate;. aceasts. tehnics $¢ mai numeste
coordonare, :

In ceea ce priveste unitatea s¢ poate preciza ci:.
- liniile ce se regisesc in model trebuie -si fie consecvente (in orice

zond); acelasi lucru este valabi] si in cazul produselor care alcituiesc un
ansamblu vestimentar; '

- toate zonele trebuie si reflecte aceleasi forme (figura 3.120.).

r./

a. incorect b. corect
Figura 3.120. Consecventa formelor in realizarea unititii

- liniile curbe sunt mai compatibilé cu forma corpului; liniile si formele
gco.metnzate trebuie s3 fie gandite cu mai multi griji deoarece acestea sunt mai
putin potrivite liniilor curbe ale corpului; ' '

- liniile modelului, din toate zonele, trebuie sa aiba aspecte, directii sau
orientdri compatibile, care s3 se completeze reciproc (figurd 3:121.);
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a. incorect b, corect
Figura 3.121. Suprafete si linii de stil in crearea unitatii

- liniile de ansamblare, cusiturile si elementele decorative nu trebuie si

creeze “rupturi” sau intreruperi vizuale in produsul de imbricaminte (figura
3.122));

' a.cofect . b, iIléofect' ’
Figura 3.122. Continuitatea liniilor in asigurarea unitdtii -
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- asigurarea unitdfii cere evitarea diferentelor mici intre lungimea

ménecii §i cea a produsului de imbriciminte (figura 3.123);

Figura 3.124. Alegerea corectd a diferentelor de lungime pentru

DA e

a. incorect b. corect

asigurarea unititii

- dungile trebuie potrivite cu griji pentru a nu distruge unitatea

produsului (figura 3.124).

a. corect” b. incorect

Figura 3.124. Potrivirea (wiuhgilor‘ B
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Unitatea in design cere-ca un anumit tip de linie san directie, o anumiti
forma, culoare sau ton, si fie suficient de bine subliniate, suficient de bin.e puse
in evident3, pentru a démz‘na; aceastd cerin{d este considerata, uneori, a fi si €2 un
principiu, de sine statitor si poarts denumirea de dominantd (figura 3. 125). Cénd
liniile orizontale i verticale sunt folosite impreund, de exemplu, o directie
trebuie si fie dominants, deoarece fars dominantd modelul nu are un punct de
interes §i privirea este tulburats, distras, innebunita.

linia forma directia proportia

\

coptextura zona gétului

“i?ig.u'ra 3.125. Dominanta

Conform principiului unitdfii, atunci cind sunt selectate si folosite
materiale textile este necesar; pentru crearea unui efect plicut, ca matfznalgle
scumpe, pretioase, deosebite, si fie folosite fnfre ele si, atunci cand se cere, si fie

CAPITQI.UL;HI. ELEMENTELE {1 PRINCIPIILE DEAIGNULLII VESTIMENTAR 245

accentuate cu bijuterii .de calitate; ‘materialele ‘mai- putin- “preficase”. ge pot
combina sau armoniza Impreuns. O forma poate-prezenta diferite contexturi care
vin s& intregeasca modelul; acestea se pot.concretiza in detalii, ornamente san
chiar in anumite elemente de produs. Dupi cum s-a vizut, .materialele. pot fi
aspre, moi, catifelate, transparente, ‘opace, ‘stralicitoare, lucioase, .cu o.aniimita
structurd, cu un anumit. desen etc. Utilizarea unor contexturi diferite; intr-un
model sau intr-un ansamblu vestimentar, oferd, de .abemenea, multiple posibilitati
de creatie designerului; totusi, este indicat si nu se foloseascd mai mult de trei
contexturi diferite impreuna (in cadrul aceluiagi model), deoarece se creeazi un
efect dezordonat, invalmasit, incurcat; deci neplicut.

Cu toate ¢4 bunul gust este un actsau o calitate particulara, personali, el
joacd un rol important atunci cind este vorba de ghsirea unor solutii viabile in
ceea ce priveste realizarea unor modele de calitate, Gustul (preferintele) se
schimb3 sub influenta modei sau a altor conjuncturi tns3, in orice sitnatie, bunul
gust se referi atit la conceptie, la design, cét si la cadrul prezentrii,

in concluzie, se poate spune c# principiile. tn design raimén aceleasi,
indiferent c3 este vorba de Imbriciminte, de inéél;ﬁlnhlte,- de fesaturd sau tricot
etc.; ceea ce variaza §i creeazi probleme specifice este mediul in care designenil
lucreaza, precum si limitele acestuia, Principiile sunt- clsuzitoare, sunt ca un
ghid ce poate fi urmat sau nu in procesul creator; ele nu sunt reguli, deoarece nu
existd reguli care sj guverneze imaginatia si ingeniozitatea. De fapt, un bun"”
designer, adeviratul profesionist, poate, in mod deliberat, si vini in contradictie
cu unele dintre aceste principii, pentru a crea un anumit. efect. Designerii cu
experienti nu “mormiie” in sinea lor: “acum stabilesc proportiile” sau “este
timpul s4 creez echilibrul”. Cel mai probabil putem auzi doar: “da, asta merge”
sau “nu, asta nu merge™. Este posibil, de asemenea, ca un creator si realizeze un
produs care si respecte toate principiile, dar care si nu spuni nimic, si treaci
neobservat. Totusi, orice creatie face cel pufin o referire la aceste principii, fie
Intr-o maniers pozitivi, fie negativi,

Trebuie si se inteleagd ci asemenea calitdfi ca echilibru, proportie,
accent, ritm, simpiitate, armonie, unitate etc., nu sunt reguli academice create de

om; ele sunt legi naturale, legate de- fortele universului, §i sunt utile in

solutionarea problemelor ce se ridici in fata creatorului. Acesta trebuie si le
simti, si le perceapd, dar s nu le etaleze sau 55 lé €Xpuni in mod evident; nimic
nu este mai putin de dorit decét o creatie prea perfectd-sau prea rigids, care nu
lasd loc exploririlor viitoare. Numai'impreviziunea si neasteptatul fac ca arta si
fie ceea ce este.

Daci in creafie totul s-ar reduce la o anumita modalitate de = analia
fiecare formd, fiecare produs sau ansamblu vestimentar si la stricta aplicare a
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unora dintre principiile prezentate, lucrurile’ ar fi foarte simple; fard indoiala,
orice adevirat designer nu abordeazi $i nu concepe problema in acest mod. Toate
aceste principii §i linii orientative sunt fard valoare daci anumite elemente
lipsesc; este - vorba despre * talentul, inspirafia §i imaginafia creatorului
(designerului), acestea fiind calitati ce nu pot fi categorisite sau definite strict dar
care, intr-un fel sau altul, se fac simtite atunci cind exista.

CAPITOLULIV.
MODA, VESTIMENTATIE DESIGN

4.1. VESTIMENTATIA

Termenul  vestimentatie este sinonim cu Imbricdminte; prin
imbriciminte se infelege totalitatea produselor confectionate -din. materiale
diverse care acoperd corpul omenesc, firi a face imposibild: miscarea si
deplasarea acestuia cu forte proprii.

De ce se imbracd oamenii .si care sunt. principalele -motivatii = ale
imbrécdmintei pe care o poarti? La prima vedere rispunsul pare simplu; oamenii
au nevoie de imbraciminte pentru a-si apira corpul de actiunea fagtorilor externi
care pot avea efecte negative. Aceasta ar constitui doar motivatia- practicd a
imbracamintei, insd o analizi mai atentd scoate in evidentd si alte motivatii ale
acesteia. De- exemplu, se poate observa cu usurinti cd, prin. vestimentatie,
oamenii cautd si acopere acele zone ale corpului a ciror expunere contravine
principiilor morale ale grupului din care fac parte; intervine -astfel §i problema
unei motivatii de ordin moral pe care o comporti imbracamintea.

Nu poate fi ignorati nici motivatia strict sociald a imbracamintei;: astfel,
In functie de epoci, culturi, civilizatii; vestimentatia poate oglindi starea materiald
a purtatorului, rangul social sau functia publici pe care acesta o ocupd,
apartenenta la o anumitd comunitate, clasa. sau piturd. sociald. Daca privim-in
trecut, gisim numeroase exemple cdnd purtarea . anumitor- produse . de
imbriciminte, sau chiar folosirea unor materjale textile, erau permise numai
anumitor ranguri sociale. Vestimentatia. constituie, fara indoiald, . un mijloc de
semnalizare condensat a personalititii sau a tempetamentului celui ce o poarts si
poate “spune” foarte multe lucruri despre acesta (dinspre utilizator).

Uneori, imbricimintea constituie -un -mijloc de- exprimare a unor
sentimente, atitudinea sau relafia cu anumite evenimente etc.; in aceste cazuri ea
comportd o motivatie preponderent comunicaionald. Poate fi retinutd chiar i o
justificare psihologicd a imbricamintei, atunci. cind, de exemply, purtitorul di
dovadd de o mai mare siguranti, se simte mai puternic sau mai 1ndrep'fa'Elt sd
Intreprinda diferite actiuni i s aib o anumiti atitudine; '

Totusi, dintre toate motivatiile imbricamintei, una prezinti un interes
d?osebit i anume motivatia esteticd; care este, dé ce si nu recunoagtem, si- yna
dintre preocupérile principale ale designerului. Acesta stie ¢d poate “lucra” cu

ot

i
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imbracimintea, astfel incit purtitorul si arate cit mai bine, ea constituind un
“mediu” care poate amplifica, sublinia, subfia, deci crea iluzia diferitelor
proportii corporale arfnonibase. Vcsﬁxﬁenta}ia poate ascunde (dupi cum s-a
vazut) unele “defecte fizice” ale individului, sugerand totodati calitifi nebanuite.
Cu ajutorul imbréciminte; silueta umana se poate recompune la nesférsit, in noi
si noi imagini. T

Exista doud elemente de bazi ce pot fi remarcate atunci cand se vorbeste
despre condifia estetici a Iui homo vestitus: corpul omenesc si sistermid de
produse care il acoperd (vestimentafia). Desigur, numai printr-o adaptare
armonioasa la datele corporale concrete ale fiecirui purtitor, diversele produse de
imbracaminte pot crea efecte estetice pozitive; aici intervine rolul stilistului san
designerului, Dar, chiar gi fard imbriciminte, corpul omenesc este o formi
vizuald extrem de complexi. Atunci cénd, prin proportii si echilibru, prin linii gi
forme, corpul pare a intruchipa perfectiunea, sugerind vitalitate, fort¥, dinamism,
el este capabil si ofere o imagine frumoasi §i s& trezeascd sentimente plicute;
asociatd calititilor de ordin fizic ale intregului, expresivitatea fefej amplifica
posibilitatile de exprimare ale corpului omenesc [1]. ' .

‘Ce aduce in plus imbricimintea? Modalitatile de expresie estetici a
‘imbricimintei: se bazeazd, mai ales, pe efectele’ de drapaj sau.pe cele de
constructie §i asamblare a diferitelor elemente ce o compun; astfel, pe parcursul
evolutiei istorice a imbricimintei, in functie de epoci si -civilizatii, se poate
distinge fie vesmantul drapat (realizat din buciti de materiale fixate pe corp prin
diferite sisteme: agrafe, copci, snururi etc.), fie vesméntul cusut, incomparabil
mai complex, care poate exploata si efecte ale drapajului. In functie de calitiitile
materialelor textile din care sunt realizate produsele de imbriciminte, de
cromatici, ornamentatie etc., intervin mereu alte posibilitifi de a realiza ineditul;
raporturile dintre corp si imbriciminte; dintre Imbriciminte si accesoriile
acesteia permit, de asemenea, realizarea de noi si noi “efecte”, in felul acesta,
aceeasi persoand, In functie de imprejurari si de imbricimintea’ purtata, va fi o
altd imagine.

- Prin-urmare, atunci cind se analizeaza imbricimintea, pot: fi recunoscute
diverse motivatii: practica, morali; socials, comunicationald, magica (In anumite
mprejurari), psihologici'si est¥tici. Aceste motivatii pot fi sesizate foarte rar “in
-stare purd”, deoarece in mod obignuit ele “fuzioneazd”, completandu-se reciproc
In cadrul aceluiasi tot reprezentat de om §i imbricimintea sa." o

Vestimentaia este un limbaj nuantat la-infinit, un instrument al relatiei
sociale, o creatie'ce prelungeste si corecteazd opera Naturii. Intre omul dinamic,
niscocitor, ihéga‘labil- si mediul sin de viafd, nu-mai puin variabil, “vestimentatia
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este un intermediar “hipersensibil” ce nu prezinti o formi. stabila, -fiind intr-o
perpetud crizi de adaptare,

4.2. MODA SI DESIGNUL VESTIMENTAR:

La nivelul vorbirii curente se confund3 frecvent, mai ales astézi, designul
vestimentar cu moda; in realitate, moda - fenomen specific nu numai
-vestimentatiei, desi se pare c aici se manifestd cel mai.impresionant - priveste,
fie schimbdrile generale de linie, fie schimbarile de. detalii si accesorii ce intervin
periodic, ori de céte ori formele se banalizeazs.

Moda este deci un ansamblu de gusturi, preferinte si deprinderi privind
imbracimintea, tinuta gi comportarea, care doming, la un moment dat, intr-un
mediu social [11].

Istoria modei ni se infitiseazs ca o surprinzitoare. oglindi = a istoriei
civilizatiei,” deoarece MODA s-a manifestat ca un fenomen .colectiv, delimitat
spatial si temporal.

Moda este ilustrati cel mai pregnant de vestimentatie.- Cand aceasta a
Incetat s& mai aiba un caracter pur utilitar §i s-a descoperit & poate exprima ideea
de frumusete a unei persoane, sau a unei colectivititi,- cﬁnd" Timbricimintea a
devenit emblema conceptiei despre lume si despre: sine,  maniera de
individualizare a unei societdti in. istoriei, atunci s-a nascut, in mod congtient,
MODA.

Moda este mai ampla, mai supld chiar decét curentele artistice si.stilurile
pe care le ilustreazd, le impune si le raspandeste in constiinfa colectivi; ea este
strdbétutd atit de o tentd sociali mai agresivd, cit si de una ideologicd, Moda
este internationald i instabils, viteza ei de difuzare, dar si efemeritatea ei, fiind
amplificate de mijloacele de comunicare moderne. Lo

Evolutia schimbdrilor din modi poate fi transpusi intr-un aranjament sub
forma de spirald (figura.4.1.); imaginile prezentate ilustreazs faptul ¢4, intre anii
1900-1960, moda a pendulat de Ia silueta in formi de ‘.‘.clepsidré’.’,'@amcteristicﬁ
anului 1900, la imaginea mai “naturald™ din:anul 1910,-‘.p'er11’cru a 1re‘veni apoi la
umerii largi i talia marcati. (caracteristice- silueﬁei;;‘éclepéidré”).'ih jurul anului

-1933. Cand tot acest ciclu si-a urmat _cursul,‘dupé- douszeci de ‘ani, silueta se

Intoarce la o formi mai lejers, “drePMghiuIarﬁ” sau “unghiulars”, cand Casa
“DIOR™ laiseazs, in 1954, silueta ce are forma literei A, ,
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Stilul “Empire”

Figura 4.1. Evolutia schimbirilor in mod3 intre anii 1900-1960

Oricare ar fi perioada analizati, se constatd ¢4 imbricamintea urmeaza, in
genéral principiile de bazd ale designului care permit crearea (in mod artistic)
“unor mmunate si ‘excitante’ variatii ale formei sau-siluetei naturale a corpulm
“omenesc. Prin’ urmare, siluetele lansate de-modi pot fi $1 trebuie s fie bine
proportlonate de “bun gust’ gi‘ si avantajeze purtitorul.

Deci, elementul ‘care,- general sufera mod1ﬁcar1 odatd cu trecerea
timpului, este silueta $i, cu ﬁecare vanatle a sa in aceasts mxscare constantd a
modei, trebuie dezvoltate modalititi eficiente’ si interesante pentru a solutiona
problema noii sale forme. Subtila transformare a siluetei, sezon dupi sezon, oferd
designerilor o nou# provocare in. gsirea unor modalitafi incitante de a exprima
semnificatia ei particulari.
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Moda se concretizeazi intr-un complex ‘de activititi si atitudini care
influenteazd comportamentul diferitelor grupuri din societate:” fitd  de
imbracaminte. Polhemus, in cartea “Moda i Anti - moda”, observi ci cej ce
poartd stilul clasic sau traditional, care in general nu suferd modificari, utilizeaz
imbrécimintea ca pe un simbol al continuitatii, pe cand cei ce poartd produse
foarte moderne reflects schimbarea si progresul. v

Rouse, in lucrarea “Si intelegem moda”,".iden.tiﬁcé comportamentul “la
moda” ca fiind diferit de gust §i ca un mod vizibil de ciutare a unui arumit
prestigiu, a striduintei de a egala sau de a intrece pe cineva. :

Moda nu este tot &tit de ierathici precum era in trecut. Noile-idei in
mod3 sunt selectate §i promovate in grupuri, la toate nivelurile in societate; de
aceea imaginile diferite atrag si sunt dezvoltate in cercuri diferite.

Moda mai poate fi definits.ca fiind standardul de frumusete acceptat, in
mod curent, de un anumit segment al populatiei: Cand consumatorul se abate in
mod congtient de la acest “standard”, el incearci de fapt si minimizeze
diferentele dintre acesta §i conformatia sa; cautind si se tmbrace in a§a fel, Incat
s se apropie ct mai mult de imaginea la rhoda. .

Deci, Intelegerea corecta a relatiei dintre corpul omenesc §i- unbracaxmnte
prezintd o deosebitd importantd, deoarece moda vestimentark.se' def ineste In
lumina diferitelor schimbiiri ce pot surveni atit la nivelul imbricimintei, cat si la
acela al atitudinii fatd de “linia” generald a corpului.

Idealul clasic de frumusete a corpului omenesc, consacrat prin atitea
sculpturi celebre ale antichititii greco-romane, cultivat si de catre artigtii Renas-
terii , nu a fost intotdeauna si cel promovat la nivelul modei vestimentare. Numai
in secolul XX, de exemplu, pot fi retinute, citeodats la distant3 de doar dous san
trei decenii, mai multe schimbiri radicale de “optics” privind frumusetea
corpului feminin, potrivit canoanelor modei in vigoare. De la moda “1900” - care
propunea un piept plat, talie subtire si solduri proeminente §i care presupunea
incd o “arhitecturd” a imbricimintei foarte complicati, greoaie si artificiald, - se
ajunge spre anii *30 la cultul siluetei “4 la Joséphine Baker” , supld, dinamic si
fireascd, ce ficea inutil corsetul, Dupi unele efémere si timide reveniri la
“formele rotunde” » exact peste 30 de ani, prin Audrey Hepburn (actrits),
Verushka §i Twiggy (manechine de profesie) se impune un nou tip de siluetd
feminind, opus celui din 1900, insd aproape la fel de wvoit; este- vorba despre
silueta. ce se poate obtine numai printr-un regim alimentar sever ce antreneaza o
slabire atit de accentuati, incét dispare aproape orice proeminenti corporala de
aceea a fost porecliti “silueta de tip subalimentat”. Cu ajutorul ei s-au impus ins3
succesiv cele doud “linii” extreme ale modei vestimentare . femlmne din acest
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‘secol: “mini” i “maxi”. Deceniul opt a incéput prin revenirea la forme ceva mai
rotunde, mai firegti. ) ‘

In.toat aceasts petioadd, vestimentatia barbatilor a fost mai putin afec-
tatd de astfel de transformiri profunde.

. Modelul (standardul) de frumusete se concretizeazs, in prezent, in
imaginea unui corp ténar, plin. de vitalitate, inalt si suplu. Cu ajutorul
vestimentafiei pot fi create efecte vizuale care s3 conduci (in limitele posibile) la
aceste deziderate. Nu mai constituie un secret.faptul ci imbracimintea. poate
modifica substanpal aspectul unei persoane; astfel, cunoagterea unor “mici”
secrete poate conduce la efecte “mari”.

~Moda este intr-o continui transformare; de aceea, cind o'nous modi devine
populard, un nou standard de frumusete se impune. Cel mai frecvent noile tendinte
incep fn momentul in care formele sau proportiile in vestimentatie se modifici. Cind
se nagte o noud moda, cu adevirat inovativi, se scurge un timp relativ indelungat
pénd ce marele public se. acomodeazi si isi contureazi o apreciere fati de noua
imagine. Treptat, tot mai multi consumatori o acceptil §i o preiau, ceea ce; conduce, in
mod inevitabil, si la moduri diferite.de abordare si de transpunere.

In momentul in° care. noua imagine satureazi piata si ajunge si fie
interpretatd in numeroase modalitati “ieftine”, “liderii” modei se plictisesc de ea
si o resping ca fiind desuets, ciutind altceva, mai proaspit, mai inovativ.
Datorité acestui ciclu constant, criteriile estetice de evaluare 2 vestimentatiei sunt
§i ele in continua transformare (figura 4.2)
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‘Figura 4.2, ‘Fazele evolutiei modei
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Deci, nevoia-de schimbare in modi -apare atunci. cind se- instaleazs
plictiseala, cind totul este banal §i prea.comun. Acesta.este momentu]. propice
lansérii noilor idei; intuitia . permitind creatorilor si. antlclpeze Con_]unctura
prielnicd si.si declanseze schimbarea. - e ] B

. Cénd o nous modi se profileaza, ea poate “prmde” incetul cu mcetul sau
poate ‘esua chiar de la fnceput. Stilul inovativ apare, uneori; in’ Imbricimintea
foarte scumpé, iar alteori moda se nagte chiar “in stradi”, ea fiind creats; in acest
caz, de neprofesionisti, pentru propria lor utilizare-gi imagine. . :

Moda vestimentari se manifesti in cadrul anumitor limite, Aliturx de cei
ce dau tendintele, problema locului de unde se lanseazi “noua linie” a-modei
devine, in egald misurs, hotaratoare -deoarece dintr-un oray obscur de provincie
nu se poate propune “o noud modi”, cu sanse de succes, Apare-astfel problema

“centrelor modei”, acele orase de mare prestigiu monden ce a fost cucerit de-a
lungul anilor, cateodata chiar secolelor. Parisul - a.fost recunoscut, de maj multe
sute de ani, drept “centru al bunului gust” in materie de: vestimentatie, iar mai
tirziu, Londra, Viena, Roma, Milano sau New - York-ul au: ajuns s3 se bucure de
un statut aseménitor: In toate aceste orage existd mari case de.imod - institutii
specializate in domeniul creatiei produselor vestimentare ce tin seama de- gustul
estetic. prezent.si de cel posibil in viitor ‘- care propun -noile tendinte.. Prin
prestigiul pe care. au reugit si:si-1 asigure; asociat renumelui creatorilot/stiligtilor
ce lanseazd noile colectii, in conformitate cu perspectivele devenirii’ gustului
estetic in materie de imbriciminte; unele case de modi ajung si impund *o.nous
linie”, fie pentru Intreaga vestimentatie, fie pentru anumite ‘produse st accesorii.
Aceste produse sunt accesibile initial doar unui grup restrns de persoane, care
sunt preocupate de noutitile in materie de imbricsminte; care nu sunt lipsite de
indrizneald §i fantezie (mai ales din randurile populatiei tinere) 'si-care ‘au
posibilitdfi materiale corespunzitoare. In aceasta etapi imbtdcamintea este creats,
de obicei, prin raportare la datele corporale concrete gi inconfuridabile ale fiecirei
persoane, fiind denumitd “haute couture”, termen preluat din limba francezi si
introdus ca atare in vocabularul de specialitate. s

Mai tarziu, cand intervine problema: certitudinii cu privire la succebul
relativ al “noii linii”, apar confectiile textile realizate in serii foarte mici- i, in
functie de succesul pe care acestea il inregistreaz pe piatd, se'poate trece, prin
preluarea de citre firmele de confectii “de gata”. (denumirea. consacratd fiind

“prét-&-porter”), la productia ‘- industrials. Totugi; drumul parcurs .nu -este
Intotdeauna - (in mod obligatoriu) acests, .decarece in domeniul :modei
vestimentare, in ultimul timp, au intervenit anumite fenomene. : .

La fnceput, cind industria de confectii nu se dezvoltase sau se dezvoltase
prea putin, moda privea doar tipul de tmbriciminte realizat dupd principiul

0
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““haute couture” si, desi ideea confectiilor- de gata dateazi de mai multa vreme,
péni relativ recent, aceste produse nu.se supuneau decét foarte vag rigorilor
-modei. Ele erau realizate:in aga numitul “stil clasic” pentru barbati; sau fntr-un
stil ambiguu pentru femei, preluand doar unele elemente din *linia modei” in
vigoare, si anume pe.acelea care'si nu faci imbricimintea de nepurtat, atunci
cind ar surveni “peste moapte” schimbiri radicale in ceea ce priveste cromatica,
detaliile, accesoriile etc. Confectiile “‘pret-d-porter”,. realizate dupi cerintele
modei, constituie o realitate ce ‘este ' prezentd - astizi pretutindeni In viata
‘oamenilor.. - : N

Dupa ultimul rizboi mondial productia industrials de confectii textile “la
moda” s-a reprofilat, ea: devenind mai mobila. $i.capabild-si-se “adapteze”
preferinfelor variabile ale consumatorilor care se schimba la intervale - foarte
scurte de timp.’

Evolutia sau expansiunea noii linii 2 modei se producea, pand nu demult,
astfel: maj intai se lansau pe:piats, ca unicate sau in numir extrem de ‘mic,
modelele propuse .de casele: specializate;  la acest nivel moda- ;apdrea prin
excelentd ca fiind scumpi §i rars, iar accesul la ea era considerat un lux. Testate
la nivelul unicatelor si apoi epuizate la nivelul seriilor foarte mici, modelele erau
vandute intreprinderilor de confectii drept prototipuri. pentru seriile industriale,
moda devenind astfel “iefting si populard”. Pe misuri ce noile confectii .textile
“la‘modi” erau introduse in circuitul .comercial, ele incepeau si se invecheascs
estetic, ajungéndu-se repede. la acel prag de saturatie dincolo de care: intervine
fenomenul banalizdrii formelor, accelerarea consumului de produse cn
perspective: apropiate de invechire (uzate moral) conducind la- introducerea
soldurilor. . Intre. timp, erau ciutate sensurile - liniei .ce (probabil) urma,
propunéndu-se noile modele care parcurgeau aceeasi ruts.

in-prezent, noua linie este lansatd, citeodats, direct la nivelul seriilor
industriale de produse de Imbricdminte; din problemd estetics, moda
vestimentard devine astfel o problema ' economics, interesind direct sferele
industriei i comertului.

Proportia inovatorilor sau promotorilor In moda, raportat la intreaga’

populatie este, in general, mici; proportia celor ce urmeazi in mod activ moda
este mare, iar cei ce o ignoriisformeazi un grup mai restrins, care provine din
traditionalisti, batrani si siraci. e

Un factor important in determinarea atitudinii fatd de moda il constituie
bugetul familiei, deoarece moda nu. éste accesibild oricui; nu mai trebuie
demonstrat cd orice creatie, cu cit este.mai noud de marca si de calitate, cu atat
este mai’ scumpi. Chiar i cele mai rénumite-..exemple.- de mods emanats din

e e —
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“stradd” au constituit pentru conswmatori © investitie major, fiind accesibile
numaij tinerilor cu venituri foarte mari.

Atunci cind existi posibilitatea de a-mentine pasul cu moda; oamenii isi
aleg imbricimintea care se potriveste cel miai bine-stilului lor-de viafi; in acest
context se remarci cererea de produse cAt. mai simple, mai comode, mai
confortabile la purtare, wgor de Imbracat si.dezbricat, -care  si necesite o
intretinere cat mai ugoard (“spald si poartd”). Aceste aspecte reflectd atit stilul
activ de munci si de viafi cat §i emanciparea. .. : . o e ™

Moda exprimé adeseori nu numai noutate; i si situafie. socidld.(aga cam
s-a mai amintit), Imbricimintea avind un rol important.in crearea unéi anumite
imagini, in impactul persoanei in colectivitate; ea poate contribui ta identificarea
ocupatiei, statutului social si personalitatii purtitornlui. Uneori poate 3 apara o
presiune cultural puternics, in sensul modificarii aparentei individuale :trebuie sa
se conformeze unei anumite imagini acceptate, imagine ce diferd in functie de
vérstd, ocazie, profesie, zona geografica, tard etc.: - N 2 - o gAYy

Moda isi pune, firi indoials, amprenta asupra.creatiei designerului. Cei
mai inventivi designeri (in imbriciminte) au la dispozitie, pentru a fi analizate,
selectate §i prelucrate, elemente din intreaga istorie a modei. Ei pot studiasi
oglindi diferite curente, stiluri §i imagini, se pot inspira din. lumea ce ne
inconjoars, din tendintele moderne din picturd, sculpturd, -arhitecturs, film,
televiziune etc, Chiar. achizitionarea de citre Intreprinderi a.-uhor. ‘utilaje
performante poate stimula . activitatea de creatie a designerulud, - aceasta - mu
neapdrat din dorinta de a exploata la maximum o.astfel de achizitie scumpi.. -

- Cei mai multi dintre designerii care creeaza pentru industrie, lucreazd in
cadrul unui sistem ce functioneaza ca un proces pluralist de decizie - realizare,
elementele acestuia concretizandu-se in: I ool N

* designerii recunoscufi pe plan international care lanseazii teme §i
tendlinte; .

® toate modalitdfile de mediatizare care raporteaza §i prézic' formele,
culorile, contexturile si stilurile ce alcituiesc “matrita” imodei; - ° ST

® refeaua comerciald care trebuie s ofere (deci si selecteze) produsele
si stilurile adecvate segmientului lor de pidfa; E ‘ g

® consumatorii individuali care-iau decizii de cumpirare.”

- Modd-design-piatd; o inlinfuire perpeti; in care fiecare verigd in parte
conditioneazi i este la rindul sau conditionatd: Moda... Mere ne intoarcent la
moda.

“De fapt, de ce se schimba moda?
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Pentru ci ea este oglinda unei civilizatii in perpetus schimbare, mai lents
sau mai rapida. Pentru c4, in toate timpurile, omul s-a slyjit'de vesminte,; de
podoabe, ca si-si: proélame afinitatile si.diferentele, ca sa fie recunoscut, admis,
inconfundabil; ca s4 placi ori si provoace. N

. Moda? Un limbaj mut. O afirmatie: “Iati cine sunt!”. O intrebare: “Ghici
cine sunt?” " (Silviu Danielescu): .. .

Despre-moda s-ar puted vorbi la nesfarsit, fara a putea fi epuizate. toate
aspectele si problemele ridicate; trebuie amintit tnsa faptul c&-moda se preteazi
nu numai la o abordare din exterior, ci si-la o abordare din interior; de-pe pozifia
-creatorutui de imbraciminte - stilistul sau designerul. Creatorii de imbracaminte

: (designerii),. ca 'si artigtii plastici, stiu. ci orice produs puitat de om trebuie
conceput in aga fel, incit si avantajeze vizual persoana; prin efecte de volum si
masé, .de punct i linie, de desen si contexturd, de armonie §i contrast cromatic,
de inchis si deschis,.de mat §i lucios etc., se poate crea iluzia unor dimensiuni sau
proportii corespunzitoare frumusetii la “mod4” sau dorite, géndite.de creator,

{

4.3. KITSCH-ul

Cuvantul KITSCH a fost folosit pentru prima oari in jurul anului .1860,.
la Miinchen, ir sensul larg de “a acumula”, iar in sens restrins de “a face dintr-o
mobild ‘veche una noud”; poate fi mentionat . in . acest context gi “verbul
“verkitschen” care avea semnificatia de “a vinde cevarpe: sub.mini” sau de “a
determina. pe cineva si cumpere un produs pe care initial:nu ar fi dorit si-1
cumpere”. Kitsch-ul a _ajuns astfel si reprezinte o.negare a.autenticului deoarece,
din punct de veder -estetic; el constituie un stil care. de fapt, neag orice _sglyfn
's'cqgh.ll_nqs_t_;q._k_j;cggh:ul este considerat un _Ez_igguﬂmj_sumg;g@:sufo/ggﬂ

Deci, cuvantul kitsch este un 18rmen cu o etimologie obscurd (preluat ca
atare din limba germani), care denumeste obiecte pseudo-artistice, caracterizate
prin_lipsa sau mimarea emotiei. autentice, prin 1dilism §i, exotism ie_ffin, prin
recursul la_trucuri $i.substituiri tehnice; la asocieri (lng;mmg_r-_iaig;__stridente, care
“ian ochii”, strdine.insi..de bunul_gust. Acest gen de produse, Care duc la
degradarea semnificatiei unor valori spirituale, prolifereaza astizi pretutindeni in
lume - mai ales in domeniul dftizanatului - iar, unéori, chiar la. nivelul obiectelor
industriale de larg consum [1 1].

Kitgeh-ul-este .un  fenomen . care, in esenfa sa, esfe .0 pseudoartd ¢u
1121;1;ple;infé;i$51i7~de~1amg_biggte inutile, -de .cele. mai _multe-ori.vulgare/ dar
executate cu rafinament megtesugiresc, pani-la toate acele simulari (de obigei cu
sprijinul tehnicilor industriale) ale unor structuri materiale prin altele. Bl s-a
niscut ca’ surogat artistic pentru “gustul” grupurilor sociale dezorientate; situate
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intre lumea de conceptii si arts a satulyj (tepudiat) din care provin st civilizatia gi
cultura urbani 4l cirei nivel nu l-au atins [51], L s

- Herman Broch afirma ¢4, in fiecare arti, exists un.strop-de kitsch, dega-
rece in fiecare art3 existd un minimum de conventionalism, o intentie. de a placea
sau de a amuza, iar intre “bumul 8ust” si “prostiil gust” nu.este decatim pas.

Kitsch-ul a_existat in toéte.epocil-eistdﬂee: Kitsch-ul rdfc:oco,.kitsbheul
baroc, kitsch-ul romantismului- etc.; 'se pare. insd ci’ apogeul a fost. atins in
conditiile societitii de consum.

Nici un fenomen al vietii omenesti nu este mai capricios, mai schimbtor
si mai subiectiv decdt modd,.iar uneori este greu de-delimitat “bunul gust’ de
“prostul gust” ‘sau-arta dé:kitsch, Poate fi considerati rcda Zhippy”;- atat: de
Pprovocatoare si contestats, ca apartinind fenomenulu kitsch? Moda “mini™ poate
fi considerati in sine o moda kitsch, sau numai purtitoarea vestimentatiei “mini”
(in functie de anumite.considerente.estetice) devine kitsch? Despre. gust si lipsd
de gust In modi se poate polemiza’ foarte: mult, aceasta fiind “o problems
discutabild”. Deci, existi kitsch in modi? Cu'siguran;é da; mat ales atunci cind
moda si ideologia converg cu rezultate neimbucuritoare. Datorits- faptului. ci
toatd lumea doreste si se imbrace “dupd moda”, se.ajunge la o uniformizare a
vestimentatiei, care este un rezultat nedorit, Maj mult-chiar, ori de. céte-ori apare
0 moda “‘a uniformei”, aceasta va degenera, pani la urmd, in kitsch. De exemplu,’
la sfarsitul secolului.al XIX-lea a existat “moda. uniformei: marindresti”, care a
fost purtati de toats lumea:(copii; adolescenti, adulti), timp de cateva decenii.

Moda “disco = care asocia rochii elegante; strilucitoare, cu.pantofi cu
tocuri inalte i sosete rulate, strident .colorate, cu bijuterti din- strasuri,. paiete si
pene etc., - nu a fost i ea oare un kitsch? Exemplele pot continua insi, daci
privim si analizim ceea.ce ne ofers moda astdzi, ceea ce.ne prezinti avalanga de
creatori din intreaga lume, nu de putine ori ajungem si ne punem 0 serie de
intrebari: este arti, design sau kitsch? Toati aceasts vestimentatie a fost gindita
pentru om, pentru a o mbrica i purta-cu placere, sau este numai-o:ribifnire a
fanteziei creatoare, din purd plicere si satisfactie personala? - .. - . Gl

Kitsch-ul poate proveni;-de exemplu, -din. preluarea- unor, elemente. de

folclor care au fost. transpuse in noul produs, fars a fi prelucrate san. féri a se tine
seama ‘de materialele . i tehnicile traditionale; aceasta.: ce conduce la-copii_
denaturate, lipsite de valoare si gust. '
- l‘_a—gw...‘n-Se" poate. spune -cu certitudine ci toate produsele*-kitsch -urmiresc
“Tatisfacerea.” consumatorului, astfel incat volumul vanzirilor sdfie cdt mai mare
si‘ nici un fel de considerente de ordin moral, éducational sau. filosofic my prezintd
ithportantd.: “Omul trebuie si aiba posibilitatea de a cumpira-ieftin ceea cexi
place™este principalul slogan comercial al kitsch-ului {1
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fn lumea obiectelor, produsul kitsch ocupad . un loc special si joacd un
anumit rol; el se bucurd de un “statut privilegiat®, in sensul ci obiectul si
ambianta kitsch - reflects ‘cel mai . fidel fizionomia aparte a societitii
contemporane.’ )

- Obiectul kitsch poate fi definit in sine ca o realitate relativ autonoma, cu
trasdturi specifice, .cu ﬁhalité‘;i ‘proprii etc. In ipostaza de fenomen in sine,
produsul . kitsch . se. definegte prin urmatoarele trisituri exterioare, . formale,
particulare mai importante :

--liniile' ce determini contururile §i.componentele sunt, in general,
complexe, incélcite, cu numeroase puncte inflexionale; . :

- obiectele kitsch comportd rareori suprafete intinse neintrerupte’, acestea
fiind (de obicei) “umphite” sau “imbogifite” cu reprezentiiri, simboluri san
ornamente (principiul aglomerarii si principiul decorativismului); :

. - contrastele de culori. pure, cbmplementare, tonalititile de alb, trecerile
de la rogu la “roz-bombon”, violet sau “liliachiu liptos™, ca i combinatii ntre
toate. culorile. spectrale . (“toate culorile curcubeului”) sunt exen;lple care
reprezintd, adeseori, caracteristica coloristicii kitsch;

-folosirea neadecvati a materialelor care arati rareori “ceea ce sunt de
fapt”, cu alte cuvinte, materialele sunt “deghizate”.

Toate dceste . caracteristici. mentionate, cit .si :multe .altele, sunt
concludente §i: semnificative in/si prin ele insele; toate impreund. si fiecare in
parte trideazi in mod direct, imediat, natura si.esenta lotde pseudoarti.

. Valoarea -esteticd, in:cele mai mérunte §i in-aparentd nesemnificative
componente, se defineste prin echilibru, _armonie, “claritate . si 0 asa-numiti

“ordine”. Aceastd tendinti este mai . evident in cazul unor obiecte sau produse
artistice cum-ar fi, de exemplu, produsele artei populare decorative. Frumusefea
acestora constd tocmai In simplitatea i claritatea motivelor si liniilor, deci in
lipsa unor linii i forme incélcite (cum, se mtampla in cazul obiectului kitsch).
Simplitatea gi clantatea _pug_selor/ﬁ%ﬁ‘lire autentice se manifestd si prin
prezenfa unor st suprafei;e relativ-intinse pe care surit plasate, cu gust si cu misurs,
citeva motive omogene.ca formi, colorit etc. In cazul produselor autentice,
suprafata lasatd: liberdi, neacoperits; indeplineste o cunoscuti functie estetic si
anume aceea’ de: a nuanta, de #reliefa, de a pune in valoare ‘caracteristicile .si
valenfele artistice ale motivelor care au fost gandite, concepute, plasate §i
executate prin raportarea la acest cadru. Din structura produselor kitsch lipseste
tocmai acest cadru §i-de aici. apar consecintele inestetice, concretizate in forma st
receptarea obiectului. “Dezordinea” este astfel o ‘expresie a lipsei de bun-gust-si
un factor . penerator de. Erost—s,ust produsele de acest:gen: genereaza 0. 1mpresxe
neplacuta un sentiment de ultraj si:oboseala. ., ..

M
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©-altd caracteristics, cromatica, este- poate cea mai tipica si evidents
trésiturd a produsului Kitsch. Aici intervin nsi 'si anmmp factori sub1ect1v1 sub
forma capacitiilor si preferintelor individuale ale “omului, kitsch”. Acesta nu
este In stare s@ guste nuantele mai fine ale formei si culoru ¢l fiind sensibil
numai la culerile ;1patoare la avalansa si alaturarea haotics a culorllor Stndente
putermc con g,&,m;te Aceste culori reprezinti- comiponente “esernitiale §i ale
decorativismului incarcat, care:este o alti trasaturd dominanta a kitsch-ului,

- O ultim3 caracteristics mentionata este, la rdndul sau, expresia ssta. altor doud
caracteristici de bazi ale fenomenului: in primul rénd a “eticii kitsch? - care vrea
intotdeauna si reuseste, de cele mai multe ori, s3 para altceva decat ceea ce este.in
fond, - iar in al doilea rind, negarea st imitarea autenhculul expres1e a anti-

Dincolo si alituri - de trasiturile - men;ionate apartenen’;a sau
neapartenenta la fenomen a acestor obiectivari.formale, coloristice, dimensionale
etc., se poate stabili numai .pe baza raportaru lor la. criterifle de bazi ale
construirii ambiantei §i-tipologiilor kitsch. In aceasts privinté, obiectele kitsch
sunt aranjate, aliturate sau combinate pe baza unor principii specifice; cum-ar fi*

Prmcz_g,zul aglomerarii - el poate fi 1 rematcat atunci cdnd pe-o- Suprafati
relativ mici, intr-un produs sau chiar futr-un ansamblu de produse, sunt plasate
detalii, ornamente, suprapuneri etc., pind cénd ‘se ajunge la fenomentil denulmt

sEfu’r_aﬁ'lﬁ'tﬁh”—.ceasta aglomerare poate duce si 1a reducerea ﬁmc;uonahtatu
produselor sau a' ansamblului in general. Acest aspect evidentiazi incontestabil si
natura preferinfelor kitsch ale ce1u1 care creeazd o astfel de ambiants, putandi-se
deduce chiar mediul, patura sau categoria sa sociald, gradul siu de culturs.
Ingeniozitatea in etalarea si aglomerarea obiectelor kitsch, In gisitea unor forme
concrete de 11ustrdre de materializare a bundstirii, posesiunii sau mentalititii
kitsch, aproape ci nu cunoaste. margini. -

Eterogenitatea - este un alt principiu_care_ suvemeazi constituirea unor
ansambluri de produse kitsch, Aliturarea, structurarea § - asamblarea unor
c'b_ﬁf)onente omogene reprezintd o cerinfi de bazi a esteticului ih. constituirea
ericirei valori autentice. Respectarea sau nerespectared.acestei cerm’fe constituie
baza unitatii stilistice sau lipsa acesteia, deoarece in formularea sa ‘paradaxali,
kitsch-ul- este stilul lipsit de stil. Respectidnd intocmai- pr1nc1p1u1 -eterogenitatii,
sunt alaturate 1 ingraimadite diferite elemente_san produse,. valoroase sau nu,
functlonale sau nu, confectionate din cele. mai_diferite: m’hu-m]c vRefentm la
vestimentafia kitsch, se poate spune ci ea. apare sub forma tmbinarii unor produse
eterogene din- toate punctele - de- vedere: calitate; colorit; materiale constructie,
functionalitate etc. Fenomenul este mai evident, mai “pestrit” sau mai variat fu
cazul vestimentatiei feminine (figurile 4.3. si 44.).
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O participants la festivalul anti-
modei (Los Angeles, 1979). Insagi
denumirea manifestirii ne obliga !
intelegem imbricimintea ‘purtati ca
excluzindu-se nu numai din sferéle
artei; ci si din cele ale vestimentatiei de
bun gust.

Figura 4.3. Artd sau kitsch?

fﬁ .orice caz,. este vorba despre
altceva decat arta. (o adeptd a modei

u‘punk”)'. ’

Figura 4.4. Vestimentatie sau costumatie?

Principiul antifunctionalitiiii - presupune ‘anularea totald san partiald a
functiilor de bazi; functionalitatea reprezintd.doar un pretext sau, din:contra, se
ma? de_supradimensionarea functiilor ce -ar. pu't;é'»_.‘étrage
supraincarcarea.formald, cromaticd, dimensionals etc. 7 o ’

—.-Se poate conchide c&,%patruns in vocabularul cotidian, cuvéntul “kitsch”
.dcsemneazﬁi_gl;gt_tgcin_d_gnihimpo;m_a;g,sjgﬂg{ i. surogatul insolent ce.sfideaza
vg_l—gfimmrale majore. El se’ face ‘simfit nu numai la' nivelul” formelor,

- concepute ca spectacol naiv §i incoerent, - dar §i la nivelul atitudinii celor care
contempld respectivele forme, pe ‘linia unei. preferinte intime pentru tot ce se
dovedeste: sentimentalism, -dulcegirie; - vulgaritate” complice [1]. Prin, urmare,
kitsch-ul reprezinta un adevirat pericol fitf,ﬁb“ T
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- De foarte multe ori, in ciutarea permanenti a originalitijrii, a ineditului, a
confortului, a'divertismentului say a varietdii, cumparatorul capituleazz §1 astfel
arta autenticd este silitd s se retrags din fata kitsch-ului, tot mai agresiv. si mai
covérgitor. .

Tendinta de a produce. cu orice chip, goana dupa profit imiediat s
subétan;ia“f?smhiar'adevirata “boali -a functionalismului®, pot duce, fie'lao
sterilitate ih crearea produselor, fie, din contra, la Incircarea inutils a acestora,

Aceste riscuri pot fi evitate numai printr-o educare a cumpéritorilor, dar mai ales
a creatorilor de obiecte, in directia imbinsrii armonioase. a frumosului cu utilul,
Intre steril i pompos trebuie cautats, intotdeauna, linia.de mijloc, un rol
important in gisirea ei revenind, indiscutabil, designerului.

4.4. STRUCTURAREA COLECTHLOR

Designul este un proces complex, chiar controversat uneori, ce
presupune rezolvarea unei probleme importante, crearea colectiei de modele,
care ajuti atdt la prognozarea noilor tendinte ale modei, cat si la- pregitirea
prealabild a industriei de confectii, in vederea - introducerii - noului curent.
Dezvoltarea noii colectii urmareste proiectarea unor produse de imbriciminte ce
se vor realiza 'In' serie, la scard industriald si care trebuie :s3- fie moderne, de
calitate, orientate citre cerinfele beneficiarilor, intr-un anumit cadra cultural-
estetic.

Colectia este un sistem de obiecte similare care, in designuil vestimentar,
poartd denumirea de modele, iar caracterul de interactiune a acestor . obieste
prezintd un interes stiintific, istoric sau artistic deosebit [14].

Moda, in dinamica sa, in perpetua evolufie §i transformare, conduce 1a
schimbéri corespunzitoare in vestimentatie; in acest context, prezentarea noilor
colectii-trebuie si fie unitar §i s3 reflecte, totodats, atdt stilul' creatorului sau al
firmei care o lanseazi, cit §i dezvoltarea sociald, progresul tehnic, tendintele care
se prefigureaza. Toate aceste aspecte reflecti necesitatea elabordrii colectiilor-ca
un sistem artistic al unui tot unitar care este vestimentatia. E L

O deosebitd importanti in conceperea si- realizarea noilor colectii- de
modele o are tema acesteia; tema exprimé deviza colectiei, este liantut sau-(:entr.ul
micului siu univers si determins (partial) mijloacele -concordantei, unitatea

formelor, principiile comune ale constructiei, tipurile de materiale i proprietitile
“acestora, gama cromatici etc. - - LRI :

Cerintele colectiei moderne sunt determinate 5i.de insemnitatea ei.ca
sistem artistic si constau: in'selectarea unei teme. bogate in imagini, In inovatia,
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originalitatea, claritatea stilisticd si in-legétura compozitionald in elaborarea
'modelelor in evitarea uniformitatii §i monotoniei.

" Integrarea modelefor 4n acest sistem artistic se poate obtine prin
caracteristicile materialelor, dezvoltarea formelor constructia, asamiblarea,
finisarea acestora etc. Formele variate din cadrul colectiei trebuie sa intregeasca

_realizarea stilisticd §i unitatea acesteia. Senzatiile si emotiile declansate .de
contemplarea modelelor, imaginile transmise, sunt. determinate de ' caracterul
compozitional al formelor, de- conturul acestora sau, cu alte cuvinte, de. Iiniile
‘constructive §i decorative, de. materiale §i culori, de alcatuirea (structurarea) §i
concretizarea lor, etc.

Mijloacele de bazd ce asigurd unitatea colectiei sunt, de obicei, cele
create de raporturile, proportiile §i gruparea elementelor ce alcituiesc
configuratia costumului. Conexiunea formelor, in cadrul colectiei, se realizeazi
tot pe baza elementelor acestora, a aspectelor caracteristicilor sau proprietatilor
lor, a utilizirii diferitelor raporturi dintre ele'(laitmotivul, analogia sau contrastul)
si a “manipuldrii” principiilor specifice designului. o

Atunci cand colectia se structureaza in jurul lajtmotivului, legaturile se
formeaz3, in general, in baza repetirii unei anumite configuratii a costumelor (de
exemplu a celei geometrice) sau a materialelor. utilizate in realizarea lor. Aceste
legituri se pot baza, de asemenea, pe revenired periodicd a anumitor caracteristici
sau pamculantap ale configuratiei formeleor.

n cazul in care colectia este concentratd pe raportun de analogie. intre
elementele constituente, atunci, evident, va domina aseménarea §i nu deosebirea;
pot fi similare tipurile configuratiilor geometrice ale formelor, silueta, liniile,
dimensiunile, masa, culoarea si contextura materialelor, caracterul dinamic sau
static al formelor etc. Selectarea culorilor,.de exemplu, poate fi efectuatd prin
cresterea succesivd a apropierii san deosebirii tonalitétilor, nuantelor i luminii, a
diferitelor categorii- de contraste. “Masa” poate varia prin micsorarea sau
cresterea consecutivd a formelor costumelor, a impirtirii lor, prin folosirea
proprietitilor culorii §i contexturii materialului etc.

Raporturile de asemanare trebuie astfel gandite §i realizate, Incét s nu se
cadi in latura uniformititii $i monotoniei, existind riscul realizdrii unei colectii
previzibile si constante, lipsitd 8¢ personalitate.-

Colectiile construite pe raporturi de contrast intre elementele componente
sunt.cel mai dificil de realizat, dar, in schimb; sunt foarte expresive. In acest caz,

-pentru realizarea legaturii compozitionale, pot' fi folosite particularitifile sau
aspectele opuse. ale- orlcaror elemente constituente,: accentuarea sau atenuarea
contrastelor, diferitele- pombilitﬁ'gi de a evidentia formele in cadrul umta';u
colectiei etc. Astfel, in ceea ce priveste cromatica, raporturile de contrast pot fi
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construite pe imbinarea culorilor complementare, calde si reci, negru si alb etc. In
distributia masei se poate folosi contrastul greu-usor, mare-mic, iar in alegerea
siluetelor si liniilor se pot contrapune volumul si liniile, verticalul si- .otizontalul,
largul si ingustul, liniile ascufite. (unghiulare) cu:cele fine, miai rotunjite. In
opozitia formelor dinamice si statlce, stabile i instabile, trebule si se {ind cont ci
legaturile construite pe contrast, chiar daci surit foarte expresive, ‘necesita din
partea designerului o anumit# atitudine §i un aga nilmit ¢ mm‘g al masurii”, care nu
permite depasirea anumitorlimite. ‘In afara acestora:se pierde legatura dintre
clementele constituente, ceea ce conduce la descompunerea sau’ fragmentarea
colectiei in articole independente. Acesta’ este motivul pentru- ‘care numérul
elementelor sau formelor: principale, ce .constituie’ o colectie -de modele,
structurats prin raporturi de contrast, trebuie sa fie limitat.-

Analiza legturilor compozitionale ale modelelor, i cadrul colectiilor,
permite infelegerea principiilor de -organizare a acestora. ca un.sistem artistic,
expresiv si, totodata descoperirea §i inlaturarea elementelor- slabe, mai putin
valoroase, caré diminueazi calitatea §i rolul designului. N

Crearea unei colecti de modele, indiferent de tipul produsuhu de
imbricaminte, se realizeazi, de obicei, in trei mari etape:

Prima etapi - presupune formarea unui cadru conceptual pnvmd colecua
propus, in functie de destinatia si problemele ridicate de aceasta. Principalele
caracteristici ce reunesc modeléle intr-o colectie sunt, de obicei; aceleasi: unitatea
si armonia; proportia dintre diferitele elemente constructive, gama cromatica etc.

A doua etapé (de- bazd) - constd in prelucrarea §i-dezvoltarea: temei
colectiei care, la nivel industrial, se axeazi, de obicei, pe un anumit. sortiment de
imbriciminte in cadrul cdruia poate varia contextura materialului, rezolvarea
compozitionald, gama cromatica etc. :

A treia etapd (finals) - se concretizeaza in crearea scenariului * colectiel
de modele, adici in structurarea sa compozitionald, care’ depmde de t1pu1 i
destinatia acesteia, de modul de exprimare a ideii de bazi etc.

Orice colectie trebuie s fie caracterizati de armonia, $1 unitatea toturor
elementelor sale componente care pot determina reacin pozitive sau negative, cu
alte cuvinte, acceptarea sau neacceptarea .acesteia. Esecul unei ¢olectii poate fi
cauzat de orice mici eroare, cum ar fi o culoare, un model sau o :atitudine
nepotrivitd etc. “Cheia succesului” unei colectii este si prezenta. unui centru
compozmonal conditie obligatorie pentru ca o colectie s fie unica, desavar$1ta

Legitura dintre componentele unei colectii poate fi. caractenzatﬁ de anu-
mite principii compozitionale: laitmotivul, analogia, contrastul Crearea unei co-
lectii dupa principiunk contrastului actioneazi asupra pnv1toru1u1 foarte putermc $i
riméane in memoria acestuia o lungd perioadi-de. timp, insd contrastul nu se poate
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folosi préa des sau-prea mult, deoarece. poate distruge unitatea colectiei. Analogia
creeazi legituri suplimentare intre elementele colectiei, contribuie la obtinerea
armoniei, iar laitmotivul ajuti la intirirea ideii sau temei de bazi.a colectiei.

Prezentarea colectiei . trebuie si conmstituie o realizare . armonioass,
unitars, o sintezi a artei costumului, a plasticititii migcarilor, a‘machiajului si a
coafurii, a acompaniamentului muzical, a jocului de lumini etc. '

-S-a amintit adeseori in" aceste rénduri despre costum §i- apare. astfel
intrebarea fireasci: “Ce este costumul?”. Costum. este un -termen -care
‘desemneaza, de. obicei, .un ansamblu . de .piese- vestimentare, realizate fie- din
acelasi material, fie din materiale diferite, In.-conditiile in.care,..potrivit uzului
curent, una o-“ceré” pe cealalti. Multi specialisti folosesc ins# cuvéntul “costum’
ca sinonim pentru Imbriciminte [1]. fn "Dictionarul limbii roméane”- giisim
urmatoarea. explicatie a termenului: “fel de imbriciminte pentru anumite ocazii
sau Imbréciminte caracateristici unui popor, unei regiuni, unei epoci”. In alte
acceptiuni, termenul costum include, alituri de imbricimintea propriu-zisi, si
alte obiecte care (impreuns) Intregesc aspectul exterior al omului [9]. -,

-84 revenim insi la analiza principiilor fundamentale ce stay la baza
intocmirii colectiilor de modele, de aceasts dati pentru productia industriali.

Proiectarea- industriali modernd a - fmbricimintei. este una dintre
problemele de.bazi in dezvoltarea industriei 'de confectii: In sistemul creator-
producitor-beneficiar, conceptia de colectie (la nivelindustrial) este strins legata
de notiunea de “colectie de perspectivi”, deoarece productia.industriali moderna
este de neconceput firs un sistem de prognozare.si de prelucrare a informatiilor
obtinute. La ‘baza analizei sistematice a evolutiei: :modei :std si-un proces
neintrerupt §i planificat de creare a. modelelor la nivelul .productiei industriale.
Creatia unor astfel de modele are rolul de a oferi consumatorilor diverse produse
de maximi comoditate, confort gi functionalitate, toate Imbinate armonios cu
aspectele estetice pentru a satisface cele mai exigente cerinte i preferinte.

Familiarizarea consumatorilor cu noile tendinte. ale modei are loc-la
diverse expozitii si parade de.mods san prin intermediul diverselor mijloace de
‘comunicare in:masi. Lansarea in executie industriald a noilor colectii propuse se
face, sauar trebui si se fac, numai dupi ce.se analizeaza nivelul de acceptare. pe
piatd. (de ‘citre populatie) a nfedei ce.cauti si se impurid, sau in urma unor
comenzi venite din refeaua comerciald de specialitate. ' .

in procesul credrii colectiilor trebuije sa fie analizate, mai intai, grupa de
purtatori, clasa sociald din care acestia fac parte: si elementele caracteristice din
punct de-vedere psihofiziologic, compartamental, social-economic ete,

. Din ce se comptin, sau cum.se. structureazi- colectiile la nivel industrial?
In conditiile unei economii de ;piafd, prefigurarea unei colectii trebuie s aiba la
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bazi atét tendintele de evolutie a modei, cat si cerintele pietei de desfacere. Ideile
initiale, dezv'olt’ate de creatorul profesionist (designerul): 1301; fi .di\z.ers-:lﬁcgte 51.
perfectionate pand ce se ajunge la solutii care sd rispundg ‘tutu?or‘cenn;e‘lor_‘.SI
exigentelor, deci la un anumit numér de.modele ce vor 'alcatul' nqua. ?Ql?c?e.
Pentru a se evita conflictul - dintre :personalitatea des-igneru.lul-, $1° Rnﬂmp‘nle
productiei de serie, a legilor economice etc., concepérga,unexi cole:.ctn la nw?l
industrial trebuie s3 fie determinata si-de datele ur_lei' progrioze cit mai recz.epte.:. X
Cererea si oferta sunt influentate sistematic de diferiti factori sub;gctav;: si
obiectivi. Pentru a satisface permanent cererea, este necesard .o -qfer.t_é'de prodlxse
de calitate intr-o anumiti cantitate §i gama de marimi, .pe:carg.’clig.p?ll,_florescffg, lfe
cumpere, la un anumit pret, intr-un anumit loc. Factorii obiectivi ai ﬂ'cerelfl;f se
referd la starea materiald a populatiei, la.0 anumiti categorie de<.produse;etc., far
factorii subiectivi se -referd la dorintele, . interesele, tendinele; gu§tun1?
individuale, temperamentul si vérsta purtitorului, comportamentul acestuia. fafd
de schimbdrile ce apar in moda etc. . .
in toata aceasts conjuncturd, designerul unei colectii 1'nd1ist1'1.a1e nu
créeazi un produs izolat sau o form# separati, ci dezvolta si divers.lﬁca 0 1dee' ce
se adreseazi unei anumite grupe de purtitori. Privind aspectele focufl'-economx.ce,
potentialii consumatori pot fi grupafi dupd anumite criterii: varsté., ven}'t.ul
familiei sau persoanei, pozitia sociald, aspectul demograﬁc” etc. Nivelul de
acceptare a unor modele nou apérute, de catre diferite categorii de consumatori,
poate fi astfel foarte variat. . o
Problemele- ¢ce. apar in cadrul procesului de,crea’ge- $i dt? de%voltare
industriala, la nivelul aparitiei i realizérii ideilor designerului, depmd?-'lp 'mare
masurd, de baza de materii prime, dotarea tehnic3, calificarea personalului etc.,

adica de conditiile si posibilitatile conerete ale unei intreprinderi. . »
Industria de confectii, socotitd tot mai muit ca o industrie a pouta‘;.ﬂor,
oferd in plué, fatd de alte. domenii, o lgrgé accesibil%tateﬂa'mas? mari c}e
consumatori la produsele ei. Totodatd, de la co’;a'cep.pe ,pellpa la mfc.r.area in
productia de serie §i comercializarea produselor, intervine un flux cont-lmlm de
procese rapide, incepind cu inovatia si creativitatea,.f:ont%nuénd. cu te.ncﬁhn.;el.e
generale ale modei ce sunt grefate pe fondul specificului national §;At¢r1mn?pc? cu
studierea §i stimularea permianents a cerinfelor citre prodgse de 1-1'nﬂbrﬁ_cmmnte
mereu noi, moderne, functionale si de un nivel tehn'ico-artis‘pc tot mai J.;nalt.. o
Asa cum s-a mentionat, performantele obyinutg in sfglra_il.des;gm.llul s}
productiei suferd iriflueta puternici a factorului f‘mgdﬁ”‘, vcarg 11°npulsllc'JI}IeZilza
procesul de dezvoltare a noilor produse capab_;l;c .SE. .réspund3 mutllp ?‘ (3;
preferinte si solicitari. In acelasi timp, sa’tisfage’re‘z}.cerm‘;e;lor. »con_sumé.ttol.‘l.oel, gn
perioada acttialﬁ, leag, mai mult ca oricAnd, tendintele generale ale modei, de
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baza de materii prime si de o serie de influente traditionale, moral-etice, obiceiuri
de viafa, nivel de culturi s.a., care 1$1 pun amprenta asupra muncii designerului, a
procesului de creatie: -

Pentru 4 facilita contactul nem1_110c1t al publicului cumpéritor, cu
‘realizirile din domeniul industriei de confectii si in scopul studierii. preferintelor
fatd de noile tendinte .ale modei, trebuie si se.recurgd la metode §i tehnici de
marketing, tot mai necesare. astizi, in conditiile unui-progres. tehnic: deoseblt de
rapid si ale unor-tendinte in moda mereu schimbitoare. -

‘Creativitatea permanents :si- fantezia in:realizarea noilor produse de
imbriciminte, cu. alte cuvinte. désignul, dinamica Jenomenului. “modd”. si
prevederea salzcztarzlor consumatorilor trebuie- si constituie .o serie. de
preocupan prmmpale in cadrul fiecirei intreprinderi de.confectii, preocupan ce
se vor putea concretiza astfel in noi produse vestimentare, frumoase, originale si
moderne, capabile s satisfaci un evantai cit mai larg de cerinfe.. -
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Fenomen estetic specific civilizatiei contemporane, designul aduce in
discutie un complex de probleme, asupra carora pana nu demult estenca s-a
aplecat prea putin. T -

“Utilitatea. strictid tinde si asfixieze orice nevoie esteticd (...). Arta
intervine intrucitva paradoxal: nu propunéndu-gi si ér‘eeze"b'diVersiune sd dea
maginismului replica spiritualitatii, ci insinudndu-se in ma;zmsm, cu’convingerea
naivi ci, astfel, il va putea sanctifica:’ ‘In realitate, desl ‘asociati” industriei, arta
nu i se poaté nicicum infegra. Rezultatul nu va fi umanizarea ‘productiei de serie,
ci, dimpotrivé; ihdustrializarea productiei artistice. "Acestd este destimil tragic al
designului (. .)-‘Consecinta ineluctabils a designului este frecerea valorii estetice
in sfera valofilor 'de conforf. Arta inceteazd de a mai fi' eveniment spiritual;
afiliats vietii practice, ea devine simpld obignuintd (...)” afirma’ Andrei Plesu (in
lucrarea *“Ochiul si lucrurile’).

Designul, acest domeniu de granitd si de confluents, captivanit, fascinant,
minunat, inovativ, -controversat, disputat, cerut, ciutat sau neglijat, este unic si
inconfundabil.

Raportat la vestimentatie (aceastd minunati creatie 4 omuhii,'éai'e vine sd
desavérgeasca opera naturii), designul pare si devind mai interesant si ma1
incitant.

Pe parcursul intregii lucrdri s-a incercat prezentarea poten‘;ialului
limitelor si conceptelor privind diferitele aspécte ale’ de51gnu1u1 vestimentar.
Designul -a fost analizat ca proces si ca produs, sub toate aspectele sale:
functional, structiral §i- decorativ; s-au evidentiat rolurile jucate de “trucurile”
jluziilor optice si de culturd in imaginea personala acceptat §i'ln vestimentatie.
Au fost explorate, de asemenea, aspectele, efectele- fizice §i -fiziologice si
modalititile de introducere a fiecarui element si principiu specifice designului.
Avind in memorie acest fundal solid, s 1 1ncelcam §8 ne 1ntoan.em la modul In
care toate acestea pot fi transpuse in practics.: :

Modalitatea de aplicare si mterpretare a -tuturof ‘aspecte‘lof prezentate,
este, In ultimi instanfi, o problemd cu naltd spec1ﬁcltate Aceeasi rochie, de
exemplu, purtatd de cinci femei diferite, sau acelasl costum purtat de cinci barbati
diferifi, pot conduce la semnificatii difetite. Asa cum fiecare- produs  de
imbriciminte oferd oportunitatea credrii unei - imagini particulare, fiecare
persoanid aduce la rindul sdu, oricirui stil, o noti de individualitate care _
genereazi acea unicitate. Din acest motiv, fiecare dintre not este. “un mic
designer”, la o altd scard, incit “formulele standard” sunt in-acest caz complel
nerealiste, deoarece:
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* nu eXISta seturi de onentan sau -formule (reguli) care si se poati
aplica tuturor culturilor, conditiilor climatice, sezoanelor, sexelor, virstelor sau
ocaziilor. Acesta este uhul dintre motivele pentru care cel de-al doilea pas, cea de
a doua treapti a procesului de design, recomandi evaluarea implicatiilor acestori
factori externi de influentd in lumina setului de obiective specific fiecirui design
in parte;

e principiile designului sunt cele care ofers liniile orientative de bazi;
ele au o aplicabilitate mult mai largd, - pentru toate elementele, - decét orice alt
set de directii posibile. Principiile sunt universale si au efecte similare in aproape
toate culturile, insa, in cele din urmi, totul este la latitudinea. designerului In ceea
ce priveste decizia finald (privind efectele dorite, elementele si principiile alese).

‘Ce factori vor influenta. in viitor modul in care designerul va crea? In ce
masurd poate acesta la rdndul siu si-gi. pund amprenta asupra acestor factori?
Cine detine controlul -asupra pietei? Designerii si producétorii prin ceea ce
creeazd §i realizeazi, sau consumatorii prin ceea ce aleg sau resping?
Intreprinderile de confectii incearcd, in general, s anticipeze cerprea de produse
dar, in acelasi timp, sperd-sd poati lmﬂuen';a preferintele consumatorilor in
favoarea lor, in sensul cresterii volumului vanzirilor.

Odaté cu progresul tehnico-economic, atit creatorul cét si consumatorul
trebuie si.fie congtienti de- necesitafi, si mai mult, si distingd necesititile de
-dorinte. Influentele sunt reciproce; un consumator informat, cu un dezvoltat simt
al frumosului, constituie un stimulent pentru designeri in crearea de produse
vestimentare confortabile si frumoase. il

Transformarile sociale, culturale, economice, progresut tehnic, o serie de
modificdri comportamentale, vor influenta confinutul procesului de design, dar
caracteristicile sale de baza vor ramane, in esentd, aceleasi.

In viitor, se impune o 1mb1nare armonioasi intre responsabilitatea sociala
§i creativitate, care si contnbme in mod constructiv la dezvoltarea noilor
produse.

Designul se contureazi astfel a fi o strategie globala izvorati din nevoia
de armonie, stil, frumos §i expresivitate a lumii de obiecte pe care o realizim.
Aceasta inseamnd a produce pe masura nevoilor materiale si spirituale reale ale
omului; si nu doar dupa cM¥eriile eficientei, productivitdtii §i economicitdyii,

e

10.

11.

12

13.

14.

BIBLI

1

Achitei, Gh.

Antal, A., Muresan, P,

OGRAFIE

“Frumosul dincolo de arts”,
Meridiane, Bucuresti, 1988 -

“Culoare, armonie, - confort”, Editura
Stiinfifici si Enciclopedic, Bucuregti,

Editura

1983

Baraschi, C.-

Bates, K.F.

Bertram, A.
Botez-Crainic, A.
Broch, H.
Brogden, J.

Brumariu, A

“Tratat de sculpturs”, Ed1tura Meridiane,
Bucuregti, 1964 L

“Basic Design. Principles and Practice”,
The World Publishing. Company,
Cleveland, U.S.A., 1960

“Design”, London, Pinguin Books Ltd.,
1938, England

“Arta formei”, Editura Orator, Bucuresti,
1993

“Einige Bemerkungen zune Problem des
kitsche’s”, Ed.Rhein, Ziirich, 1955
“Fashion Design”, London, Great Britain,
1971

“Projectarea . imbricimintei” = (curs),

‘Institutul Politehnic Iagi, Facultatea de

Carr,H., Pomeroy, J.

Colectiv de autori
Constantin, P.
Cretu, L.

Cucy, V.

Tehnologia si Chimia Textilelor, 1989
“Fashion Design: and -. Product
Development”, London, Great Britain,
1989

“Dictionar de artd”, Editura Meridiane,
Bucuregti, 1995

“Culoare, arti, ~ ambient”, Editura
Meridiane, Sibiu, 1979
“Inifiere  in  estetica. produselor”,

Ed.Tchnic#, Bucuresti, 1973 .

“Unele contribufii asupra  definirii
principiilor de bazi fin constituirea
colectiilor de modele”, Simpozionul IT
International Universitar al Facultitii de
Iundustrie Usoard a Universititii Tehnice



270 DE}]GN' VESTIMENTAR
- @ Moldove, Chisindu, 28.20 g 1997,

Editura “Tehnica”, Republica Moldova

15, Curteza, A. “Confortul 1Ia purtarea . imbriciminte;,
B Studij teoretice”, Editura Junimea, Iagi,
1998
16, Davis, M.L. “Visual Design in Dress”, U.S.A., 1980
17, Dimitriu, A, “Capriciile modei $i statornicia elegantei”,
Editura “Ceres”, Bucuresti, 1970
18. Dorfles, G. “Kitsch - An Antology .of Bad Taste”,
' - Ed.Gabriele Mazzotta, Milane, 1968
19. Dumitrescu, Z. “Structuri gcomem'ce,.,structuri..pllastice”,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1984
20. Filimon, L, “Psihologia perceptiei”, Editura Didactics
si Stiintifica, Bacau, 1993
21. Fourt, L., Hollies, N. - “Clothing: Comfort and Function”,
Delker Inc., New York, 1970 '
22, Gauthier, J., Capelle, L. “Traite de Composition’{ Décorative” Paris,
' 1918
23, Goethe “Contributii la teoria culorilor”, Editura
Princeps, Iasi, 1995
24, Grand’aigle, 1. “Nouvelle Méthode de Décoration”, Henri

Laurens Editeur, Paris, 1936
25. Hem, M.J., Gurel, L.M. “The Second Skin*; ! Houghton Miffilin
Company, U.S.A., 198]
26. Ionescu-Muscel- “Tehnologia cercetarii . aplicative de
Ianculescu,M., Buliga, M. produs. Metode stiintifice folosite in
designul  industrial al . bunurilor de
consum”. Editura Tehnics, Bucuregti,

1981

27. Ireland, P.J. “Introduction  tg Fashion Design”,
London, Great Britain, 1992

28. Istvan, H. “Kitsch-ul fenomen . a] pseudoartei”,
Editura Politic, Bucuresti, 1973

29, Itten, J, o*. “Kunst der Farbe”, Ravensburg, Otto
Mayer Verlag, Germania, 196]

30. Jones, J.C. “Design, Metode $i aplicatii”, Editura
Tehnics, Bucuresti, 1979

31; Kaiser; S.B. . “The Social Psychology of Clothinig and

Er—

AR g,

O A, 30 5 G WA
i

BIBLIOGRAFIE.

32. Laver, J.

33. Magek, V.E.

34, Matsuo, T. si altii
35. May, EE. i altii .
36. Dumitrescu, Z,

37. Mitu, S.

38. Mitu, S., Mitu; M.
39, Mortimer-Dunn, G.
40. Nanu, A..

41. Papanet, V.

42, Paul, C.

43, Pepin, H,

44, Radian, HR.

45, Radinschi, C.,

Radinschi, M.
46. Radinschi, C.

277

Personal Adomment”, Macmillar-
Publishing Company, New York, US.A.
1985

“Costume and Fashion”, Thames and.
Hudson,,London, England, 1995 .
“Designul si calitatea vietii”, Editura
Stiintifics si Enciclopedics, tBucuresti,_f
1988 A

“Interpreting Handle”, - -in  Textile
Horizons, mai 199¢ B
,“Independent'Living for the Handicapped '
and the Elderly”, ‘Boston,. Houghton-
Mifflin Company, 1974 . ‘

“Structuri geometrice, structuri plastice”,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1984 ;
“Confortul i functiile:  produselor
vestimentare”, Editurs “Gh.Asachi”, Iast,
1993

“Bazele tehnologiei confectiilor textile”,
voll si T, Universitatea  Tehnica B
“Gh.Asachi” Iagi, Facultatea de Textile -
Pielarie, 1996

“ABC’s of Fashion and Design”, Great
Britain, 1972

“Artd si stil i costum”, Editura
Meridiane, Bucuregti, 1976

“Design for the Real World”, New York,
Bantam Books, 1973

“Industrial design”, Edjtura Meridiane,
Bucuresti, 1973

“Fundamentals of Apparel Design”, New
York, U.S.A., 1988

“Cartea proportiilor. Principii si aplicatii
in arhitecturs si in artele plastice”, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1982

“Desen artistic in industria usoars”
Editura  didactica si  pedagogici,
Bucuresti, 1975 ’ ‘
"Desen artistic” Editura didacticd i



Frmn

frome—

ey

272

| 47.

48,
49.

50.

52.
53.

|
|
I 51.
|
|

54,

55.

58,

Salvanu, V. $.a;

Smeu, G,

- Sottsass, E,

Stanley, H.
Sugals, 1, N,
Bérbulescu, 0.
Tate, S., L.
Thornton, N,
Turnpenny, J.M.
Watkins, S.M.

Westennan, M.

* ok o
* ok

LR I

Pedagogic, Bucuregti, 1988

“Notiuni de creatie in industria usoara”,
Editora  didactics §i pedagogici,
Bucuregti, 1977

“Repere estetice 1n satul romanesc”,
Editura Albatros, Bucuresti, 1973

“Le design”, Bib_liotheque Laffont deg
Grands Themes, Paris, Franta, 1970
“Modelling and flat ¢ tting for fashion”,
Great Britain, 1982

“Dictionar de artd. Termeni de atelier,”,
Editura Sigma, Bucuregti, 1993

“Inside Faghion Design”, London, 1989
“Fashion for Disabled People”, London,
Great Britain; 1990

“Fashion Design  ang lustration”,
London, England, 1981

“Designing Functional Clothing”, Journa]
of Home Economics, Vol.66, Nr.7, 1974
“Elementary Fashion Design and Trade
Sketching”, New York, U. S.A., 1977
“Stitches and. Seams”, British Standards,
ISO 4915-1081 51 ISO/DIS 4916

“The Technology of Thread & Seams”, by
Coats and Thread Makers, Scotland, 1995
“Burostitch Magazine”, Vol.3, Nr.11, iunje
1995

| DEsIGN YEMIMENTAR

S T

e

s il

enae






