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Cuvinte cheie: imagine, imagine de film, percepţie vizuala,  limbaj verbal, limbaj 

audiovizual, comunicare, televiziune, film, documentar, cadru, non-verbal, neo-umanism. 

 

 

 

 

INTRODUCERE 

 

“ La început a fost imaginea …oriunde ne-am întoarce există imagine”  

 Platon                     

  

La prima vedere, comunicarea audiovizuală în general, filmul şi televiziunea în 

particular, sunt subiecte care nu sunt abordate decât într-o maniera tangenţială de 

domeniul filosofiei. Imaginea, ca suport al oricărui tip de comunicare audiovizuală, 

produce efecte în toate domeniile de care este direct sau indirect legată. Estetica 

exprimării audiovizuale este jalonată de elemente ce se intersectează, provenind dinspre 

domeniile disparate ale artei, ale psihologiei, ale comunicării sau ale filosofiei. Retorica 

exprimării audiovizuale, redată emblematic de cinematografie (ca formă de reprezentare 

a imaginarului) şi de televiziune (ca formă specifică de reprezentare a realului), cu 

diversele ei ramificaţii comunicaţionale, deschide orizonturi de cercetare în direcţii ce 

depăşesc cadrul strict al comunicării, către domeniile psihologiei, lingvisticii, 

psihanalizei, sociologiei, semioticii şi nu în ultimul rând, filosofiei. Dar pentru retorica 

vizuală, mai degrabă forma şi elementele ce ţin de stil sunt/ devin producătoare de sens, 

de unde şi mutaţia culturală fundamentală. 

Luând act de aceste deplasări de sens ce s-au produs în sfera culturii şi civilizaţiei 

contemporane, prin lucrarea de faţă ne propunem să explorăm  legătura dintre text şi 

imagine, rolul şi funcţiile mijloacelor de informare şi exprimare audio-vizuală, în special 

mass-media şi cinematografie. Intenţia fundamentală constă în punerea în lumină a 

trăsăturilor care definesc mijloacele de comunicare implicate în transformările 

contemporane ale societăţii. Fără ele, existenţa acum universală a culturii vizuale 

(teoretizată de-a lungul timpului de critici precum Roland Barthes, Jean Baudrillard, 
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Gianni Vattimo, Umberto Eco pentru a enumera doar câţiva) extinsă la o cultură şi 

societate a consumului ar fi imposibilă. Reflectând convergenţa dintre mass-media, film, 

tehnologie şi consumerism, cultura vizuală evidenţiază rolul acestora ca pricipalii 

determinanţi ai identităţii şi vieţii cotidiene, conturând opinii şi percepţii, structurând 

moduri de cunoştere şi relaţii sociale. 

Descrierile postmoderniste ale mijloacelor de comunicare, ale audio-vizualului în 

general, se concentrează în mod frecvent pe tipuri de dispersare, fragmentare şi alienare 

datorate faptului că trăim într-o societate a comunicării generalizate. Pentru Baudrillard, 

mass-media prevestesc o lume de simulacre, de imagini care erodează orice distincţie 

între lumea “reală” şi aceea a mijloacelor de comunicare. Ideea că realitatea este 

descompusă în imagini este comună în cadrul discursului postmodernist. Gianni Vattimo, 

de exemplu, consideră că societatea contemporană se caracterizează în primul rând prin 

“comunicare generalizată”. Contrar lui Theodor Adorno, criticul care vedea 

omogenizarea societăţii prin mass-media (ceea ce ar permite şi chiar favoriza formarea de 

guverne totalitare precum “Marele Frate” din 1984 de George Orwell), Vattimo susţine 

că expansiunea continuă a comunicaţiilor, intensificarea posibilităţilor de redare a 

realităţii şi informarea asupra ei face tot mai greu de conceput însăşi ideea unei realităţi 

unice. Astfel se împlineşte, în lumea culturii audiovizuale, “profeţia” lui Nietzsche: 

“lumea adevărată devine o poveste”, iar realitatea devine, pentru noi, “rezultatul 

încrucişării multiplelor imagini, interpretări, reconstruiri pe care, în concurenţă între ele, 

fără nici o coordonare <centrală>, le distribuie mijloacele de comunicare”. Aşadar 

reprezentările sociale pe care le avem sunt deja mediate şi  chiar construite. Realitatea 

imediată a evenimentelor, senzaţionalul spectacolului (politic, ştiinţific ca şi al celui de 

divertisment) devin materia din care este creată conştiinţa. În acest fel, experienţa 

originalului este înlocuită cu experienţa originală a reproducerilor- aşa cum e cazul 

filmului- care generează tehnici specifice de recepţie. Fie şi numai din acest mod de  a 

pune şi gândi problema, rezultă că spre deosebire de numeroşi gânditori- filosofi, 

esteticieni şi sociologi- care vedeau în reproducere şi multiplicare numai actul prin care  

s-ar distruge „aura” unicităţii (celebrul eseu al lui Walter Benjamin, Opera de artă în 

epoca reproducerii mecanice), teza de faţă se situează pe poziţii teoretice constructive, 
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dialectice, apelând la domenii de interdisciplinaritate precum: filosofia culturii şi 

comunicării, semiologie, studii de film şi televiziune.  

Pe parcursul lucrării se va evidenţia caracterul institutiv al mass-mediei şi faptul 

că acestea nu stau numai la originea accelerării mesajului, ci şi la originea schimbărilor 

ce au loc în conştiinţa receptoare. Astfel, se va identifica felul în care mecanismele 

percepţiei vizuale şi  parametrii care o definesc îşi găsesc echivalente în elemente de 

limbaj audiovizual şi generează forme specifice ale mesajului audiovizual ce reprezintă 

astăzi platforma societăţii comunicaţionale. Studiul comunicării prin film/televiziune va 

porni de la analogia cu modelul comunicării interpersonale. Disciplinele comunicării 

non-verbale (kinetica, proxemica) vor fi folosite ca suport şi model teoretic din care se 

vor identifica corespondente ale semioticii gestuale în elementele de limbaj audiovizual 

mediatic.  

În final, cercetarea de faţă încearca să identifice şi modalitatea prin care civilizaţia 

imaginii contribuie la revalorizarea disciplinelor umaniste, prin studiul filmului 

documentar  văzut ca un teritoriu de avangarda al gîndirii şi atitudinii umaniste . 

 

 Capitolul 1.- Imaginea discursului  audio-vizual mediatic 

 

În acest  capitol este descris conceptul de imagine, văzut ca un  binom format 

dintr-un element sursă (referinţă, real) – şi o reprezentare (copie reală, virtuală, mentală) 

–  un întreg, constituit din două entităţi, una cu date generice reale (sursa, referentul ) şi o 

a doua entitate (reprezentarea), cu sugestia de constructie re-productivă. Reprezentarea 

implică un proces (mecanism) şi un mediu suport (real, virtual, fizic, mental). 

“Personalitatea” imaginii este investigată având ca punct de plecare definiţia propusă de 

Jean Jacques Wunenburger (2004). Din această definiţie am deschis studiul spre trei 

directii: cea a perspectivei tipului de reprezentare, a obiectului sursă şi a raportului dintre 

reprezentare si model. 

Daca în primă instanţă imaginea e văzuta ca  o traducere directă a realitatii, într-un palier 

superior ea depăşeşte funcţiile re-creatoare de real şi transcende spre funcţii constructoare 

de supra-real. Semiologia aduce în exercitiul experimental analiza relaţiilor de 

semnificare pornind de la obiect, (în cazul nostru obiectul –sursă). Ipotezele acestuia, 
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plasate în studiul semiotic ce descifrează determinările semnificante, descriu într-un 

cadru detaliat valenţele imagistice ale referenţilor. Triunghiul semiotic 

Obiect/Semnificant/Semnificat, “semn” al producţiei de sens şi creaţie de idee oferă, în 

cazul imaginii, modelul teoretic prin care se descrie felul în care diversele reprezentări 

vizuale sau artefacte culturale  preiau de fapt atributele referenţilor. 

Raportul imaginii cu referentul pleacă, în plan teoretic, de la existenţa premizei 

(ipotetice şi ideale), a asemănării totale, a existenţei ideale a “fiinţei“ clonă, în care “unul 

şi acelaşi” se regăseşte într-o dublă prezenţă. Mimesis-ul este termenul care exprimă 

imitaţia, iar asemănarea şi analogía aduc în discuţie problema realismului ca forma de 

reprezentare a realului şi a efectului de real definit de Roland Barthes, care  vede în  

dezvoltarea tehnicilor de proliferarea imaginilor de astăzi, ieşirea la suprafaţă a  nevoii  

de autentificare a realului. Imaginea şi-a clădit şi consolidat postura de mediator între om 

şi lume, depăşind rolul tehnic, de “vehicul comunicaţional” amorf, la care, în anumite 

faze ale dezvoltării societăţii umane, părea ca rămâne cantonat. Mediul imaginilor s-a 

extins şi a proliferat atât de mult încât, în anumite situaţii, se produc mutaţii în relaţia 

copie-model. Imaginile, astăzi, se transforma tot mai mult în substitute-copie a realităţii. 

În era comunicaţională, răsturnarea rolurilor modelului şi al copiei  este o realitate şi ea 

este ilustrata prin exemple concrete. Realitatea nu mai este cea palpabilă ci cea prezentă 

în Ecran, iar Spaţiul concret preia rolul de copie sau imagine a acestuia. Aceasta re-

pozitionare şi schimbare de roluri între referent şi reprezentare readuce în discuţie 

conceptul, propus de André Bazin, în care “imaginea modelului se metamorfoză în 

model”, ca punct culminant şi probă a obiectivităţii absolute a mecanismelor 

cinematografice. Aceste observatii  ridica ipoteza conform căreia, omul, în adaptarea sa 

la noul climat existenţial-comunicaţional, comunicaţional- preponderent audiovizual, e 

obligat să  îşi reconfigureze funcţiile ontologice sub presiunea exercitată de noua 

personalitate a imaginii.  

Noua civilizatie a imaginii este clădita pe cunoşterea determinată si intermediată 

de Ochi, ca unic  sensor vizual. Ochiul ne conduce spre “Cine-ochi”, maşina care copiază 

şi stochează imaginile în mişcare. Copierea realităţii  într-o reprezentare similară cu cea 

pe care memoria o grevează  în conştiinţă (intermediată de dispozitivul vizual), este 

raţiunea de a fi a tuturor dispozitivelor conservatoare şi  vehiculatoare de imagine în 
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mişcare. Prin copia realităţii , stocată  pe suportul de celuloid ,  imaginea nu mai stă  sub 

semnul efemerului ci rămâne stocată şi oricând repetabilă ca experienţă duplicat a 

realităţii, capabilă să se materializeze într-o forma inedită “metafizica platoniciană a 

mimesis-ului ce ilustrează fascinaţia exercitată de imaginile-oglindă”. 

Aparatul de stocat imagini (fixe sau în mişcare) nu este doar replica  mecanică  a 

ochiului, (având aceleaşi elemente structurale şi îndeplinind aceleaşi funcţii); ea este mai 

mult decât atât, fiindă prin facilităţile pe care le are, camera de filmat devine un 

“depozit/magazie” a imaginilor care ilustrează experienţa reală de viaţă, un hard-disc 

extern ce imortalizează fragmentele esenţiale, emblematice ale traseului existenţial. În 

societatea comunicaţionala aparatul de filmat devine o anexa indispensabilă, un “ cap de 

rezervă” care stochează ca un back-up de siguranţă imaginile ce ne creează stările, 

emoţiile, trăirile, plăcerile, durerile, clipele ce, secvenţial, ne compun existenţa. 

  În subcapitolul  Abordări ale percepţiei din perspectiva “Cine-Ochiului” vom 

vedea felul în care în procesul perceptiv, stimulul va produce un corespondent, sub forma 

unei “emanaţii a obiectului”, care are o formă procesabilă în interiorul conştiinţei. În 

acelaşi mod, (dacă acceptăm camera de filmat ca şi copie mecanică a capului ), “Cine-

Ochiul” va produce şi el, în unitatea lui de înregistrare, un produs “sintetic”, obţinut pe 

căi perceptive “artificiale”. 

Ochiul şi analizatorul vizual produc imagini, ca “sinteze analogice “ ale obiectelor. În 

acelaşi mod, “Cine-Ochiul” produce şi el simulacre. În cazul expresiei filmice 

materializarea particulară a acestor simulacre se face, în primă instanţă sub forma 

fotogramelor (frame-uri) care, ulterior, juxtapuse secvenţial în procese post-retininene, 

vor crea senzaţia de mişcare continuă. Aceste “sinteze analogice“ create de “Cine-

Ochiul” mecanic, sunt rezultatul unor procese artificiale care extrag “senzorial” (prin 

camera de filmat), din mediul ambiant, aceeaşi stimuli reali. Rezultatul va fi un set de 

produse echivalente “duplicatelor mimetice ” din percepţia vizuală reală care, în percepţia 

“mecanică”, se vor constitui sub forma unor fluxuri audiovizuale continue.  

Aceste unităţi “perceptive” semnificative definesc cadrul (planul) cinematografic, 

element structural fundamental în articularea expresiei audiovizuale .  
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 Cadrele produc, prin asocierile creative de juxtapunere specifice montajului, unităţi 

secvenţiale ca entităţi semantice,  în procese analoge şi echivalente mecanismelor de 

procesare şi interpretare mentală a imaginilor . 

Din aceasta perspectivă vom urmari modul ăî care “Cine-Ochiul”, va transforma, prin 

funcţiile sale,  stimulii în “duplicate mimetice” ale realităţii şi va genera “echivalente 

semiotice” similare celor pe care le vehiculează memoria. Aceste rezultate particulare ale 

procesului perceptiv “mecanic”, produse în/prin Cine-Ochi, se vor articula într-un 

ansamblu de semne, ca elemente specifice de comunicare vizuală şi limbaj în sine. 

Descifrind mecanismele perceptive reale vom întelege felul în care filmul reconstruieşte 

în acelaşi fel universul real, într-un proces de decodare-recreare. 

Operaţiunile din procesele perceptive se vor constitui în suportul teoretic al tehnicilor de 

construcţie a expresiei audiovizuale, vizibile în procesele creative din sfera montajului. 

 

 Capitolul 2. Limbaj verbal, limbaj audio-vizual 

 

Limbajul audio-vizual este privit ca ansamblul de «procedee expresive» 

realizabile prin instrumentele specifice ale imaginii în mişcare şi care depăşeşte cadrul 

teritoriului gramatical şi lingvistic activat de expresia filmică în construcţia ei narativă. 

Un aspect particular al expresiei cinematografice este componenta sa psihologică 

identificată în mai multe aspecte. Principala componentă  psihologică a exprimării 

audiovizuale, văzuta ca o forma de reprezentare a lumii fizice, constă în faptul că ea 

reproduce  procesul  mental prin care o imagine  succede alteia pe măsura ce atenţia  este 

atrasă către un punct sau altul din mediul înconjurator.Un al doilea element vine să 

completeze tabloul psihologic iniţiat de modelul identificat anterior. S-a observat că 

receptarea filmului induce spectatorului un efect psihologic specific. Experienţa 

percepţiei filmului se apropie  de cea a reveriei şi a visului. Această stare activată de 

vizionarea filmului este perceptibilă ca un efect pe care Béla Balázs îl vede ca un proces 

de identificare-dedublare a personalităţii în interiorul universului filmic şi asumarea unui 

rol şi loc în acest spaţiu virtual al proiecţiei. Efectul vine ca o premieră fiindcă nu a mai 

fost perceput (sau căutat programatic) în nici o alta artă sau act de comunicare.  
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Identificarea în film cuprinde un set de suprapuneri comparative între formele de 

conştientizare a eu-lui, în etape succesive, cu stări, senzaţii, dorinţe, speranţe, identificate 

în existenţa altor constiinţe, percepute vizual şi materializate prin procese de salt în altă 

identitate. Spectatorul  îşi abandonează (eul) preluând un altul, plasându-se prin 

imobilismul motric, specific spectatorului, la nivelul conştiinţei în postura altuia (unui alt 

Eu). 

Hugo Munsterberg identifică similitudini în structura expresiei filmice şi cea a 

gândirii (văzută ca mijloc de activitate şi reprezentare a fiinţei). El lansează teoria 

conform căreia filmul este o formă de proces mental care se expune ca o exprimare a 

minţii (arta minţii), în formularea căreia intra în joc procesele specific mentale ale 

atenţiei, memoriei şi imaginaţiei. Filmul este «o înregistrare organizată dupa aceleaşi căi 

prin care mintea dă sens realului». În acest proces intră în joc mecanismele memoriei şi 

imaginatiei; cele prin care se realizează comprimarea sau diluarea timpului - vom regăsi 

aceste elemente ca mijloace specifice de expresie filmică sau altfel spus  elemente de 

scriitură audiovizuală; ritmul mental şi reprezentarea viselor - acestea se construiesc în 

aceeaşi logică cu cea pe care o face montajul; emoţiile sunt activate de componenta 

psihologică, prin efectele specifice asociate receptării expresiei filmice. Semnele 

„scriiturii” audiovizuale sau elementele de limbaj specifice filmului sunt identificate din  

perspective  temporale, spaţiale şi estetice. 

Jacques Aumont introduce dimensiunea temporala a dispozitivului într-o ecuaţie 

dublă, directă şi reciprocă. Astfel avem, pe de o parte, determinarea temporală a 

percepţiei imaginii şi, reciproc, problematica timpului creat, generat, sugerat de 

receptarea imaginii. Dimensiunii temporale a imaginii i se adaugă existenţa temporală a 

spectatorului, personaj plasat la rândul sau în curgerea inexorabilă a timpului. Spaţiul este 

cuprins în  două dimensiuni. Pornind de la un spaţiu real, reprodus în imagini (statice sau 

în mişcare), prin punerea lor în succesiune se creează un spaţiu virtual (imaginar) dar 

plauzibil a fi real în percepţia spectatorului. Spaţiul creat prin juxtapunerea unor spaţii 

fragmentate (adevăruri partiale), într-o logică formală, creează iluzia spaţiului real. 

În reprezentarea cinematografică spaţiul şi timpul sunt legate indisolubil, unite 

pentru a se constitui într-un cadru de spaţiu/timp unde coexistenţele şi succesiunile se 

prezintă în ordini şi ritmuri variabile pâna la reversibilitate .  
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Am iniţiat analiza aspectelor specifice ale comunicării televizuale  pornind de la 

analogia de model funcţional dintre comunicarea mediatică audiovizuală şi cea  

interpersonală. Studiul comunicarii non-verbale va fi folosit ca suport şi model teoretic 

pentru analiza componentei vizuale (a limbajului audiovizual) pornind de la teoria lui 

Christian Metz care propune o legătura între expresia filmică, (văzuta ca un limbaj 

reconstructiv/copiator al realităţii) şi componenta non-verbală a comunicării 

interpersonal. Analogia  identifică corespondente  în termenii limbajului cinematografic 

şi cele ale  exprimării non-verbale. Ca o concluzie propun  ideea că limbajul gestual este 

constituit ca un limbaj sursă şi model referenţial pentru exprimarea televizuală. 

Universalitatea semanticii gestuale imprimă aceeaşi dimensiune şi  artei cinematografice, 

care astăzi pare să fie asimilată ca o limbă comună tuturor comunităţilor umane. 

Identificând semnele gestuale ale comunicării interpersonale, ca semne vizuale, vom 

analiza mai apoi plasamentul acestora în exprimarea audiovizuală şi echivalentă lor ca  

elemente de cod audiovizual mediatic, (în virtutea analogiei între comunicarea 

interpersonală şi cea ce se realizează prin televiziune/cinema iniţiată anterior). Ca o 

interpretare a rezultatelor obţinute punctăm  ideea că  formele de exprimare audiovizuală 

specifice filmului şi televiziunii, comunicarea audiovizuală în sine, este o replică  

virtuală, iconică a universului relaţiilor interpersonale reale şi  o formă subiectivă de 

tranfigurare  a universului real.  

“Cine-ochiul” fabrica imagini, dar acestea nu sunt fragmente unitare de tipul 

reprezentărilor picturale sau a fotografiilor, fiindcă ele sunt integrate într-o dublă 

realitate: pe de o parte sunt imagini, entităţi vizuale de sine stătătoare, în acelaşi timp, 

imaginile de film sunt fragmente decupate dintr-un ansamblu ce are nevoie a fi recreat. 

Operaţiunea de recreere a universului din imaginile-fragment ale ansamblului, în termeni 

cinematografici se numeşte montaj. Montajul ca şi operatiune, constă în alăturarea 

secvenţiala a cadrelor ca proces de articulare a mesajul audiovizual. Filmele iau forma 

unei naraţiuni construite ca un ansamblu din punct de vedere logic şi emoţional, 

alăturarea fragmentelor izolate, neutre se unesc într-o reprezentare nouă, care este văzuta 

nu ca o adunare ci ca multiplicare exponenţiala a sensurilor individuale ale imaginilor 

puse în succesiune. 



 12 

Problema alăturării (secvenţializarii) se materializează în aşa numitul „al treilea 

element„ (coagulant al celei de a şaptea artă), efect prin care alăturarea produce sensuri 

noi, create de juxtapunerea conţinuturilor interioare ale fiecărui element ce formează 

succesiunea. Exprimarea şi limbajului filmic au astfel în constituţie un pattern psihologic 

determinat de tehnica esantionării reprezentărilor vizuale (imaginea de film), completat 

de tehnica compresiei şi ordonarii acestora în procesele găndirii (montajul de film), fapt 

care conturează (şi confirmă) ideea cunoaşterii prin imagine, ca formă alternativă de 

investigare a activităţilor intelectului. 

 

 Capitolul 3. Specificul textului audiovizual 

 

Cinematograful, televiziunea, calculatorul, sunt descoperiri ce au modificat 

agenda publica a secolului XX; prin ele societatea umana şi-a resetat coordonatele şi 

schimbat referinţele, iar secolul XXI este deja supranumit al comunicării. Noile forme 

audiovizuale de comunicare au rescris practic relaţiile inter-umane, societatea umană în 

ansamblul ei şi nu în ultimul rând, omul în sine. Dezvoltarea noilor tehnologii modelează 

şi dau o nouă faţă diverselor forme ale comunicării interpersonal. 

Formula primară a comunicării, elaborată de Lasswell  aplicată cuplajului 

Om/Ecran e imaginată ca prototip experimental pentru studiul exprimărilor audiovizuale. 

Pentru interpretarea acestei formule particularizate în cazul film/televiziune, am propus 

ca punct de plecare evaluarea climatului comunicaţional, revelat prin efectele produse, 

fapt care conduce la o citire în ordine inversă a modelului, pornind de la final spre 

început, într-un sens invers pe axa efect-cauză. Analiza propune o rescriere a  

chestionarului  Lasswell  intr-o forma particulara astfel: creatorul-emiţător (vânătorul de 

imagini), extrage/decupează informaţia din spaţiul realităţii, cu ajutorul tehnicilor 

audiovizuale (Ochiul mecanic), elaborind un mesaj specific sub forma unui trofeu 

audiovizual (formatele media), expus prin tele-portarea informaţiei (televiziunea) la 

publicul consumator de imagine (spectator-receptor), asimilarea imaginilor producând 

asupra acestuia efecte. 

Încercarea de ilustrare a specificului textului audio-vizual  se diluează într-un set 

divers şi disparat de criterii; funcţii, scop, suport, domeniu, tip de eveniment. Dintre toate 
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acestea m-am oprit la criteriul tipului de eveniment ilustrat, pentru care 

repetabilitatea/irepetabilitatea lui (de fapt a clipei de viaţă surprinse) constituie jalonul de 

delimitare a celor două mari registre de expresie: ficţiunea şi realitatea (documentarul). 

În subcapitolul “Despre practica vânătorii de imagini” am descris două laturi ale 

«abordării creative a realităţii», cea observaţionala (directă) şi cea participativă (ciné-

vérité). Două registre ce nu se limitează la o simplă clasificare a filmului documentar ci 

reprezintă forme particulare ale strategiilor la care autorul apelează în demersul său 

explorator al Universul real. Fie observaţional, fie participativ, autorul caută metode de 

întâlnire a subiectului, tehnici de apropiere a «vânatului» fiindcă în coordonate 

fundamentale, realizarea unui film documentar este echivalentă cu o vânătoare de 

imagini, de poveşti adevarate şi  clipe reale de viaţă. 

Documentarul s-a afirmat ca un registru de expresie creditat cu potenţial mare de 

încredere prin verosimilul imaginii ce copiază realitatea, dar contextul mediatic şi 

concurenţa pentru câştigarea audienţei impun presiuni şi provocări, în care falsul sau 

artificialul, în conjuncţie cu nativul manipulator al expresiei filmice, distorsionează şi 

rescriu identitatea adevarată  a realităţii. Falsul şi înscenarea, folosirea/exploatarea 

imaginii, invadarea spaţiului privat, conduc spre o trivializare a reconstrucţiei realului din 

spaţiul televizual, care pune  la încercare “integritatea “ expresiei documentare. Cum se 

transcriu valorile etice, morale ori umane în spatial virtual al reprezentărilor? E raportul 

patrimonial dintre model şi reprezentare grevat de principii etice şi morale? Care sunt 

acestea şi care este suportul deontologic al acţiunii de vehiculare publică a imaginilor  

este descris în subcapitolul Despre declinaţia valorilor în practica vânătorii de imagini. 

Am identificat analogii constitutive  între creatorul de film documentar (vânătorul de 

realitate) şi vânătorul ancestral (ce îşi asigură existenţa prin vânătoare). Pornind de la 

acestea am  creionat principiile deontologiei mass-media luând ca model principiile eticii 

vînătoreşti. Identificarea declinaţiilor din practica «vânătorii» de imagini a spaţiului 

televizual de astăzi, pune cu mai mare pregnanţă în lumina, implicatiile morale ce intră în 

jocul vehiculării imaginii. Din postura de vânător de imagini, autorul de documentar 

interpretează mai multe roluri, identificate şi clasificate în funcţie de registrul introspectiv 

pe care citirea realităţii le activează. Documentariştii sunt în egală măsură “exploratori, 

profeti, pictori, avocati, procurori, poeţi, cronicari,  observatori  ai existenţei umane. 
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Noile medii de comunicare audio-vizuală  de astăzi (filmul cu estetica sa, televiziunea 

prin spectrul ei iconic de reprezentare a universului uman) se constituie ca o rampă 

globală de afirmare a valorilor umane, un suport universal şi principal pol de 

reconsiderare (rescriere) a disciplinelor umane. 

 Umanismul însumează concepţiile ce pun în prim-plan omul, cu tot ce înseamnă 

valori asociate libertăţii şi demnităţii umane ori filmul documentar, prin specificul lui, 

prin rolul privilegiat pe care omul îl are în structura sa, prin modul unic de revelare a 

virtuţilor umane,  îşi câştigă un loc aparte în filonul expresiei umaniste. Cu omul «materie 

prim» exclusiva, surprins în toate aspectele sale ontologice, în tot ce îl defineşte (fapte, 

vorbe, stări, ginduri, trăiri sentimente etc), documentarul distilează umanul din masa 

amorfă, a abrutizării, revalorizează virtuţile umane şi propune o nouă cale de explorare a 

umanităţii.  Îndreptat prin structura spre om şi spre bine filmul documentar deschide un 

nou teritoriu, de avangardă al gândirii şi atitudinii umaniste, afirmându-se ca o nouă şi 

elaborată formă de Umanism. 

 

CONCLUZII 

 

Multă vreme tributare limbajului, oral sau scris, mesajele utilizează astăzi 

numeroase canale şi suporturi care funcţionează conform mijloacelor tehnice şi a 

direcţiilor de acţiune atât de diferite: radio, televiziune, fotografie, film, computer, 

gadget-uri şi device-uri. Complexitatea transmisiei datorată acestor fenomene duce la o 

recepţie multisenzorială. Astfel, configuraţia informaţiei şi a cunoaşterii se schimbă nu 

doar în planul tehnicii ci şi al percepţiei şi, nu în ultimul rând, în plan social. Aşadar, 

“difuziunea de masă” sau “cultura de masă” cum o numeşte Adorno, e o dimensiune care 

modifică semnificativ ideea noastră despre realitate. Descoperim că lucrurile există doar 

în măsura în care fac pot fi comunicate sau mai mult, arătate şi privite. Identificarea şi 

analizarea efectelor provocate de apariţia şi generalizarea fenomenelor mass- media au 

stat la baza prezentei lucrări prin apelul la autori precum Roland Barthes, Theodor 

Adorno, Jean Baudrillard.  

Legătura dintre imagine şi cuvânt, o constantă a teoriilor şi studiilor din sfera culturii 

audiovizuale, a reprezentat de asemenea o preocupare a demersului nostru. Acestă 
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problemă a fost în centrul dezbaterilor atunci când semiologia a început să se constituie 

ca teorie pilot în câmpul cinematografiei, în cursul anilor ’70. Ea s-a consacrat  în mod 

esenţial, după modelul lingvisticii, analizei limbajului cinematografic şi a codurilor sale. 

În acest sens suportul teoretic a fost constituit de studiile lui Umberto Eco şi Christian 

Metz despre “inteligibilitatea” filmului care s-ar baza pe trei instanţe principale: analogia 

perceptivă, “codurile de numire iconică” (prin care pot fi recunoscute obiectele şi 

sunetele) şi “codurile specializate” care constituie limbajul cinematografic în sens strict. 

Limbajul cinematografic se îndepărtează de limbajul articulat, iar Metz, prin articolul Le 

cinéma, langue ou langage? din 1964 precizează statutul limbajului cinematografic 

opunându-l trăsăturilor ce caracterizează o limbă.  

Noile medii de comunicare audio-vizuala (filmul cu estetica sa, televiziunea prin 

spectrul ei iconic de reprezentare a universului uman) se constituie atât ca un mijloc ce 

produce mutaţii profunde în substanţa societăţii şi a individului, cât şi  ca o rampă de 

afirmare a valorilor umane, un suport universal şi principal de reconsiderare a 

disciplinelor umane. 

 Comunicarea televizuală şi filmică se afirmă astfel ca un factor provocator al rescrierii 

reflecţiilor şi studiilor tradiţionale despre imagine, în sensul transcenderii conceptelor de 

imagine-copie, imaginii-reprezentare şi defineşte o semiotică specifică. 
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