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ARGUMENT

Vizionarea filmului cinematografic este o experienta profund constientd, deoarece filmul
este un aparat stimulator multidimensional si multisenzorial, care actioneaza asupra cortexului
cerebral in ansamblul sdu si 11 influenteaza raspunsurile, reactiile si constructiile cognitive in mod
ferm, categoric. Astfel, astdzi, suntem obligati sd introducem in spectrul domeniilor care studiaza
activitatea cognitiva rezultata ca urmare a urmaririi filmului cinematografic si domeniul neurocinema,
de clara actualitate, care incearca sa analizeze, sa verifice stabilitatea si coerenta si sa argumenteze
aceste reactii, raspunsuri $i constructii cognitive, generate prin lecturarea filmului. Neurocinema ni
se deschide ca un nou camp de studiu, care creeazd oportunitdti deosebite in planificarea testelor si
experimentelor specifice, care pot avea capacitatea de a confirma sau infirma o multitudine de ipoteze
care privesc activitatea procesuald a cortexului, respectiv diferentele de ordin antropologic-cultural

care sunt implicate.

Principala motivatie a acestei cercetari rezida din necesitatea cunoasterii cat mai exacte a
modului in care compozitia plastic-vizuala a imaginii si mijloacele de expresie cinematografica
influenteaza atat modul de executie al proceselor si mecanismelor neuropsihice, realizate de catre
cortexul vizual si celelalte structuri cerebrale implicate in perceptia vizuala si constructia reprezentarii
cognitive a imaginii reprodusd mecanic, cat si rezultatele executiei acestor procese. In mod evident,
am folosit doar informatii care vizeaza mecanismele cognitive implicate in rezolvarea matricei
spatiale a cdmpului cuprins in planul cinematografic, conectdnd informatii provenite din mai multe
domenii, elaborand sau verificand diverse ipoteze. Mentionez ca unele ipoteze se afla in zilele noastre
la o rascruce, undeva intre mit si adevar, pentru ca exista concepte care nu sunt Inca suficient studiate
sau au fost studiate empiric, iar soliditatea acestora este zdruncinata de noile informatii provenite din

domeniul neurostiintelor.

Intentia acestei teze este de a oferi o perspectiva stiintifica, riguroasa, asupra unor
concepte care statueaza anumite directii in elaborarea arhitecturilor compozitionale sau in folosirea
mijloacelor de expresie cinematografica in imaginea de film, precum si relevarea modului in care
aceste elemente actioneaza asupra mecanismelor de procesare si asamblare a informatiilor vizuale.
Cu toate ca literatura de specialitate cuprinde un numar relativ mare de studii axate pe descifrarea
complexelor mecanisme ale perceptiei vizuale si reprezentarii cognitive a imaginii, incepand cu
Gestaltismul, care a marcat inceputul secolului 19, o abordare interdisciplinara (pentru ca este o
lucrare care foloseste cooperarea si unificarea unor discipline contemporane, ignorand limitele stricte
ale disciplinelor) si transdisciplinara (pentru ca se merge pana la integrarea curriculumului), care sa

imbine punctele de vedere ale creatorilor de imagine cu cele ale specialistilor in neurostiinte se



intalneste mai rar. Abordarea integratd a curriculumului (o norma a transdisciplinaritatii), este axata
pe problematica realitatilor vietii si a experientelor importante si semnificative, asa cum apar ele in

actualul si dinamicul context cotidian al filmului cinematografic.

Astfel, observdam ca majoritatea studiilor atacd problematica din unghiul specific
domeniului: specialistii in neurostiinte sau psihologie - din punct de vedere al structurii si
functionalitdtii neurologice, anatomice si psihice a cortexului, iar specialistii din domeniul industriei
cinematografice (in special din sfera filmologiei si criticii de film), din punct de vedere al

problematicii receptarii actului artistic si al filosofiei.

Consider ca o abordare care sa imbine cunostintele acumulate in ultimii 30-40 de ani in
domeniul studiului cortexului vizual si a mecanismelor specifice perceptiei vizuale sau reprezentarii
cognitive a imaginii este binevenit si poate avea un impact asupra calitatii productiei de imagine
cinematografica, pentru ca cel mai important atribut al tehnologiilor digitale, folosite astazi pe scara
larga in cinematografie, este capacitatea marita de stimulare a unor abordari stilistice originale, pline
de creativitate, cu moduri de transpunere in imagine incredibile cu doar doua-trei decenii in urma.
Astfel, productiile contemporane au capatat un alt tip de substanta, mult mai intensa si vibranta, fapt
care a dus la crearea de continuturi cu o estetici vizuald deosebita. In acelasi timp, nu putem ignora
ca pericolul ,,ratacirii” in hatisul tehnologic prezent poate avea repercusiuni serioase asupra calitatilor

estetice si comunicationale ale imaginii.

Lucrarea nu propune o analizd sau o radiografie a curentelor sau stilurilor
cinematografice. Pentru ca, indiferent de seturile de principii, concepte sau valori pe care le-au
promovat fiecare dintre aceste curente, dezideratele de ordin plastic-estetic sau cognitiv ale imaginii
sunt aceleasi. Indiferent ca vorbim despre expresionismul german, care excela prin simbolism, despre
neorealismul italian, care manipula imagini sincere, cu scenografii reale, ,nefardate” (observam
asemanarea noului val romanesc cu acest concept), asa cum erau bogatele si luxoasele productii
hollywoodiene, despre noul val britanic, cu ale sale filme realizate in alb/negru, cel putin la nivel
teoretic, imaginea filmului contemporan rdspunde acelorasi cerinte: manipularea perceptiilor si

proceselor cognitive care dau nastere reprezentarilor mentale si a conceptualizarilor.
Obiectivele principale ale lucrarii se edifica in doua directii de cercetare:

1. Cercetarea unor ipoteze care vizeaza influenta directd a mijloacelor de expresie
cinematografica asupra mecanismului perceptiei vizuale si asupra mecanismului reprezentarii
cognitive (capacitatea acestor mijloace de expresie de a modifica, manipula, amplifica sau altera
procesul de executie a mecanismelor amintite);

2. Cercetarea si verificarea unor ipoteze care vizeaza influenta directd a compozitiei, in



ansamblul sau, asupra mecanismului reprezentarii cognitive a imaginii (modificarea si/ sau
manipularea acestui mecanism).

Observam cu usurintd ca exprimarea vizualda in cinematografie, raportata la criteriile
definitorii care descriu notiunea de arta, este conditionata astazi, mai mult ca oricand, de o Serie de
elemente care se intersecteaza, asa cum afirmam anterior, provenind dinspre domenii care
influenteaza categoriile artelor vizuale in conceptia contemporana: neurostiinta, psihologie, filozofie,
stiintele comunicarii si semioticd. Etosul exprimarii vizuale, emblematic subliniat de arta
cinematograficd, nu mai poate fi studiat prin reductia retoricii complexe asupra imaginarului, facand
apel la simpla explicare a mecanismelor si procedurilor de constructie a arhitecturilor compozitionale
ale imaginii.

In ceea ce priveste elaborarea concluziilor cercetirii, mentionez ci fiecare subcapitol in

parte, respectiv fiecare test sau experiment contin concluziile aferente subiectului specific cercetat.

Studiul de fatd este gandit sa fundamenteze un anumit segment al dezbaterilor stiintifice,
cu utilitate practica imediata, referitoare la modurile prin care geneza mesajului vizual in imaginea
cinematografica este conditionatd, reglatd si controlatd prin manipularea mecanismelor perceptiei
vizuale si al reprezentarii cognitive a imaginii, folosind mijloacele de expresie cinematografica si
arhitecturile compozitiei plastice a imaginii. Totodata studiul analizeaza evolutia performantelor
mecanismelor si proceselor cognitive implicate in rezolvarea ecuatiei vizuale a spatiului cuprins In
planul cinematografic, care se dovedesc a fi conditionate de parametrizarea calitativa si cantitativa a
tehnicilor de creatie a imaginii cinematografice. Asadar, sunt cercetate reactiile si raspunsurile
mecanismului perceptiei vizuale si mecanismului reprezentarii cognitive in executia proceselor de

achizitie si procesare a imaginii reprodusd mecanicC, in speta, imaginea cinematografica, .

O alta directie de cercetare abordata in acest studiu a constat Tn examinarea limitarilor
mecanismelor si proceselor cognitive specificate anterior, cauzate de supraincarcarea fluxurilor de
informatii vizuale (aglomerarea compozitionala a cadrajului), respectiv a mecanismelor cerebrale de
corectie si control ale acestor fluxuri (orbirea periferica, procesarea bruti a imaginii). In paralel, sunt

studiate si consecintele de ordin cognitiv provenite prin alterarea stimulilor vizuali.

Teza nu deschide un subiect nou de cercetare si nu si-a propus sa finalizeze tema foarte
ampla si complexd a procesarii cerebrale a imaginii cinematografice, dar conecteaza cunostintele
acumulate Tn ultimele 2-3 decenii, in domeniul artei imaginii de film cu cele provenite din domeniul
neurostiintelor (in special neurobiologie si psihologie). Lucrarea se alaturd frontului cercetdrilor

actuale, care alimenteaza dezbaterile si dilemele stiintifice care privesc modul in care percepem



imaginea tehnica (imaginea fotografica si cinematografica), precum si pe cele care incearca sa explice

mecanismele si procesele prin care cortexul cerebral construieste reprezentarea cognitiva a acesteia.

Scopul testelor si experimentelor prezentate in aceasta cercetare este de a realiza o analiza
riguroasa a anumitor efecte presupuse a se produce prin actiunea modelatoare a mijloacelor de
expresie plastica si compozitiei asupra mecanismelor perceptiei vizuale si reprezentarii cognitive a
imaginii. Se urmareste verificarea unor ipoteze enuntate, care vizeaza evaluarea influentei plasticii
imaginii asupra proceselor senzoriale si cognitive, din aria perceptiei vizuale si reprezentarii
cognitive. Testele si experimentele nu evalueazd trasaturile de personalitate ale subiectilor, nu
stabilesc profiluri psihologice, ci doar releva un anumit tip de raspuns cognitiv, In anumite conditii

stabile, coerente si uniforme, pentru intreg esantionul de subiecti.

STRUCTURA TEZEI

Studiul propune un anumit traseu de investigare si explorare avansata a temei mentionate,
generand un potential remarcabil in decodificarea mecanismelor cerebrale implicate n analiza si
procesarea imaginii reprodusd mecanic. Cercetarea este structurata in trei parti, la care se adauga

Introducerea si Filmografia.

In prima parte, continuti in cap. 1 (,EXAMINAREA INTERACTIUNILOR
MECANISMULUI PERCEPTIEI VIZUALE CU IMAGINEA CINEMATOGRAFICA”) se
stabileste ca intre perceptia imaginii reale, desfasurata intr-un spatiu tridimensional in perioada de
veghe si cea a imaginii bidimensionale din planul imaginii reproduse mecanic existd deosebiri
fundamentale, cele doua tipuri de perceptie fiind destul de diferite: in primul caz este obiectiva, iar
perceptia este neconditionatd, iar in cel de-al doilea caz este conditionatd, fiind puternic influentata
de mijloacele de expresie plastica care transforma aparenta vizuala a spatiului si formelor continute.
Cu alte cuvinte, primul tip de perceptie vizuald (folosit in lumea reald, in perioada de veghe) distinge
obiecte si forme dispuse Intr-o arhitecturd neorganizata, aleatorie, asa cum existd ele distribuite in
spatiu, in realitate, arhitecturd observata din perspective oarecum intampldtoare. Privim la ceva
anume, dintr-un anumit punct de statie, doar pentru ca in acel moment ne aflam in acel punct. Daca
nevoia sau sarcina imediatd impune, ne deplasam intr-o altd pozitie, din care putem culege alte

informatii necesare sau mai detaliate.

Tn schimb, Tn cazul imaginii cinematografice, distingem obiectele sau formele din cadru
cu atribute puternic modificate prin actiunea mijloacelor de expresie plastica si aranjate conform unei
arhitecturi compozitionale, gandita special pentru facilitarea genezei unei anumite reprezentdri

cognitive a imaginii respective. Deducem ca, in acest caz, nu percepem obiecte, forme, spatii sau



atmosfere reale, ci variante mutante ale acestora, conditionate de viziunea creatorului imaginii. De
asemenea, compozitia nu mai are un caracter aleatoriu, ci este alcatuita intentionat si asumat dupa o

anumitad schema plasticd, care va manipula si ea reprezentarea cognitiva a imaginii.

Diferenta fundamentald dintre cele doud cazuri de perceptie provine din faptul ca
imaginea cAmpului vizual real nu este trimisa intr-o forma unica spre creier, asa cum este cazul
perceptiei unei imagini fotografice sau cinematografice, ci sub forma unei rafale de imagini succesive,
captate din doud unghiuri diferite (stereoscopic), focalizate fiecare in diverse planuri din profunzimea
campului vizual. Aceasta inseamna ca creierul dispune, in analiza unei imagini din cadmpul vizual
real, nu numai de un singur bloc informational (care defineste un singur plan spatial din spatiul
tridimensional), ci de o multitudine de blocuri informationale, care definesc mai multe planuri spatiale
aflate In volumul spatiului vizual analizat, captate, fiecare in parte, din doud perspective
(corespunzatoare celor doua campuri retiniene). Informatiile acestea sunt suficiente pentru a oferi
mecanismelor cognitive posibilitatea de a evalua si estima acest spatiu tridimensional impreuna cu

toate formele continute, din toate punctele de vedere.

In cazul perceptiei vizuale a imaginii bidimensionale, reprodusi mecanic, cortexul vizual
nu dispune decat de un singur bloc de informatii, care defineste incomplet continutul spatial, deoarece
lipseste conditia de stereopsis si multe dintre informatiile necesare evaluarii si estimarii perceptiei
spatiului. In acest caz, desi cortexul, prin procesul de feedback (vezi si fig. 2 - schema bloc a fluxurilor
si compartimentelor de procesare a informatiilor vizuale), poate comanda muschilor care controleaza
globul ocular si cristalinul sd focalizeze in planuri diferite, rezultatul unei astfel de actiuni este
negativ, deoarece un obiect care apare neclar intr-o imagine bidimensionala nu poate fi vazut mai clar
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decat a fost ,,inghetat” in imagine. Deci, atunci cand privim o imagine de acest tip, indiferent de
incercarile mecanismului vederii, obiectele neclare vor ramane sub aceasti forma, deoarece in
imaginea reprodusd mecanic cea de a treia dimensiune (care defineste profunzimea sau addncimea
spatiald) lipseste cu desavarsire. In acest caz, focalizarea este fixa pe un singur plan, cel al ecranului

de cinema sau tv.

In fapt, cortexul vizual va analiza nu un spatiu tridimensional, ci un spatiu pseudo-
tridimensional, in care toate planurile din profunzimea spatiului sunt comprimate, suprapuse unul
peste celalalt, iar seturile de informatii care descriu matricea tridimensionald a spatiului $i geometria
formelor care populeaza acest spatiu sunt pierdute pentru totdeauna. Desi pierderile informationale
par catastrofale, mecanismele perceptive reusesc sd rezolve partial matricea spatiald, folosind anumite
indicii vizuale si bazandu-se substantial de experientele cognitive anterioare, ale caror informatii
definitorii sunt stocate in memorie. Acest lucru este posibil deoarece si proiectia spatiului

tridimensional real pe retind este bidimensionala, iar procesul de ,,imbinare” a imaginilor din



campurile retiniene este produs in cortexul vizual primar. Observdm ca in acest caz procesul
miscarilor sacadice poate ajuta foarte putin in ceea ce priveste lipsa de informatii sau indicii vizuale,
deoarece arhitectura plana a imaginii nu ofera informatii coerente, care privesc adancimea reala la

care se afla dispuse formele in profunzimea spatiului vizual.
Capitolul 1 are urmatorul cuprins:
1.1. Mecanismul perceptiei vizuale
1.1.1 Etapele mecanismului perceptiei vizuale
1.1.2 Analiza factorilor de influenta ai mecanismului perceptiei
1.2. Perceptia spatiului, miscarii si culorii
1.3. Mecanismul atentiei
1.3.1. Directia de lecturare a unei imagini
1.4. Limitele mecanismului perceptiei vizuale

Analiza cuprinde si cercetarea Teoriei directiei de scriere-citire (RWD, Read Write
Direction) intrucat, in lecturarea imaginii cinematografice, exista diferente consistente generate de

factorii cultural-antropologici care conditioneaza populatia din care face parte lectorul vizual.

In preambul, amintesc de una dintre cele mai inspirate concluzii care vizeaza functionarea
mecanismului perceptiei vizuale, produsa de doi importanti cercetdtori ai acestui domeniu, John
Findlay si Iain Gilchrist: ,,Mecanismul perceptiei inseamna prelucrarea preferentiald a unor elemente
vizuale in detrimentul altora.” . Aceasta definitie comprima cu acuratete milioane de ani de evolutie
biologicad a unuia dintre cele mai complicate sisteme neurobiologice, care inzestreaza aproape toate
fiintele regnului animal. Perceptia vizuala este un proces care se executa pe cel mai inalt palier al
cunoasterii de tip senzorial. Este diferitd de senzatie pentru cd dobandim o constiintd asupra unui
obiect ca fiind integru, unitar si coerent, in timp ce prin senzatie dobandim informatii simple,
rudimentare, despre insusirile unui obiect sau fenomen. Fara indoiala, este cea mai rafinata forma a
cunoasterii senzoriale. Mecanismul perceptiei vizuale se desfasoara in patru faze, avand urméatoarele
paliere de executie succesive: detectia, discriminarea, identificarea si recunoasterea/interpretarea.
Unii autori identificd cinci faze, introducand, ca fiind nivelul cel mai de jos al mecanismului

perceptiei, stimularea.

In esentd, prin executia acestui proces, imaginea reald din cdmpul vizual, proiectatd in
campurile retiniene, devine o perceptie vizuala prin interpretarea cognitiva a stimulilor care ating

celulele specializate aflate in retini. In urma unor procese fizico-chimice care au loc in structura



retiniand, informatia continutd de clusterele de fotoni incidenti este convertita in semnale electrice,
iar ulterior, prin procese de naturd neurobiologica, aceste semnale sunt interpretate de o structura
speciald a creierului, cortexul vizual, constituindu-se intr-o imagine. Perceptia vizuala are nu numai
o functie informationald complexa, dar si o functie adaptiv-regulatoare, cu ajutorul careia va indeplini
un rol principal in procesele de adaptare a organismului la actiunea mediului si la activitdtile

complexe (de exemplu scrisul, cititul, manufacturarea ori manipularea unor unelte ori vehicule etc.).

Asemenea imaginii senzoriale, formata in urma proceselor de formare si concretizare a
senzatiilor, si despre perceptie putem spune ca se finalizeaza intr-un plan subiectiv, printr-o asa-

numita imagine mentala.

Dirijarea atentiei este unul dintre cele mai importante deziderate in realizarea imaginii de
film. Fard trasarea unor directive de ordin compozitional care sd mobilizeze si sd& manipuleze
mecanismul atentiei, indreptdndu-l exact catre punctele sau zonele pe care le dorim, imaginea isi
pierde o parte din capacitatea vectoriala de a ilustra sau semnifica ceva important, iar perceperea
imaginii la un nivel conceptual superior nu se poate realiza in lipsa declansarii mecanismului atentiei,

focalizat pe elementul important.

Principalul proces de ordin neurobiologic care std la baza acestei selectii extrem de
importante a informatiilor primite este mecanismul atentiei. Acesta presupune o schimbare
permanentd a constiintei pe care o avem, la un anumit moment dat, asupra unei forme sau actiuni. Cel
mai important construct al atentiei este focalizarea, adica concentrarea simultand a tuturor simturilor
catre un anumit centru (in principal simturile vizual, auditiv, olfactiv) si rezolvarea cognitivd cu
prioritate a stimulilor captati prin aceste simturi In momentul concentrarii. Unele studii aratd cd putem
schimba focalizarea de circa 10 ori pe secundd, adica mult mai rapid decat viteza cu care ne putem
orienta vederea catre alte directii, care este de numai 3-5 ori intr-o secunda. Asa cum demonstreaza
mai multe serii de cercetari, miscarile ochiului in sacade fac parte dintr-un complex proces necesar
construirii unei reprezentari cat mai rafinate si clare a campului vizual, fiind responsabile pentru
reamplasarea stimulilor vizuali care constituie imaginea pe fovee. Practic, imaginea spatiului din
campul vederii este impartita in suprafete mai mici, analizate succesiv prin miscari rapide ale ochiului

— sacade. In acest fel, densitatea si acuratetea informatiilor vizuale creste.

O perceptie vizuala si o reprezentare cognitiva a imaginii cat se poate de eficientd necesita
in mod obligatoriu o selectie riguroasa a informatiilor provenite pe aceasta cale. Deoarece cantitatea
de informatii vizuale poate ajunge la proportii enorme, cu mult peste capacitatea de rezolvare a

cortexului vizual, acesta a dezvoltat diverse mecanisme, pe de o parte pentru a micgora cat mai mult



fluxurile de informatii necesare a fi procesate si pe de alta parte de a selecta exact acele fractiuni de

informatii care sunt vitale sau realmente necesare proceselor cognitive.

In decursul cercetirii se stabilesc si diferentele fundamentale dintre senzatie si perceptie,
deoarece am constatat ca exista destul de multe confuzii in literatura de specialitate. Astfel, am stabilit
ca perceptia nu este sinonimul senzatiei , deoarece senzatia este doar o forma rudimentara, primara,
de reflectare psihica a unei realitati, fiind un proces primitiv, rapid, iar datorita lipsei de informatii
suficiente si a precaritatii procesului, este improbabild. Totusi, fiind o reproducere la nivel mental a
unei realitati, senzatia poate reflecta anumite insusiri mai simple ale unui entitati sau fenomen
(reflecta superficial caracteristicile unuia sau mai multor stimuli). Senzatia este un element psihic
indivizibil al cunoasterii (pentru ca nu existd un etaj inferior), dar nu se prezinta singurd decét in rare
cazuri, ca de exemplu in primele zile ale vietii unui copil sau in anumite cazuri patologice. Este
organelor specializate In culegerea stimulilor externi, prezente in arhitectura biologicd a corpului

uman.

O alta concluzie importanta stabilita in cadrul acestui prim capitol de refera la distanta de
la care un lector vizual urmareste un ecran (de orice tip: ecran cinematografic, ecran tv, calculator,
laptop sau chiar tableta sau telefon mobil) conteaza foarte mult deoarece, cu cat distanta dintre lectorul
vizual si ecran este mai mare, cu atdt mai mult o parte mai importanta din suprafata ecranului intrd
sub incidenta campului vizual de acuitate vizuald maxima (zona de stereopsis). in acelasi timp insa,
o distanta prea mare fatd de ecran produce o micsorare substantiala a formelor, fapt care duce la
probleme de perceptie, in toate etapele de executie ale mecanismului perceptiei vizuale (detectie,

discriminare, identificare, recunoastere/categorizare).

Un subcapitol important este dedicat cercetarii modurilor in care mecanismul perceptiei

rezolva ecuatiile complexe ale spatiului si miscarii in imaginea reprodusd mecanic.

Spatiul si miscarea sunt parti indisolubil legate de arhitectura imaginii, fiind manipulate
si transformate in mijloace de expresie. Orice miscare a unei forme intr-un spatiu dat reprezinta o
evolutie in timp a intregului spatiu, pentru ca forma urmarita este o parte integranta a sa. Perceptia
spatiului se referd la aprecierea distantei dintre obiect si punctul de observatie, a distantelor dintre
obiecte si a distantelor dintre obiecte si un anumit reper. Teoriile stiintifice releva faptul ca incercarile

si esecurile au un rol important in cresterea acuratetei aprecierii spatiilor si distantelor fizice.

In mod normal, mecanismul privirii poate parametriza dimensional spatiul
tridimensional, bazandu-se pe faptul ca un obiect in spatiu este privit de fiecare ochi dintr-un unghi

specific (stereopsis) diferit unul fata de celalalt. Unghiurile proiectiilor pe cele doua retine sunt



diferite (avem o disparitate retiniand), iar cortexul vizual profitd de aceste diferente pentru a calcula
cu aproximatie distanta in adancime pana la obiectul privit. Problema care apare in cazul evaludrii
distantelor in adancime, in cazul imaginii reprodusd mecanic, este evidenta: obiectul privit nu mai
face parte dintr-un spatiu tridimensional, iar el nu se mai proiecteaza pe retina prin aceeasi disparitate
retiniana, rezultand dificultati de interpretare a distantelor in adancime, motiv pentru care imaginea
cinematografica trebuie sa se foloseascad de alte artificii pentru a ajuta cortexul vizual in calcularea
acestora. Din acest motiv, inainte de a incepe inregistrarea unei imagini, este obligatorie o analizd a
spatiului fizic care integreazi formele alese pentru constructia compozitiei. In acest fel, se vor
cunoaste caracteristicile spatiale ale formelor, care vor fi semnalizate mecanismelor perceptive prin

utilizarea judicioasa in special a perspectivelor de filmare, dar si a eclerajului si scenografiei.

Parte intdi a studiului contine si sapte experimente-test care verifica validitatea sau
invaliditatea catorva ipoteze importante. Ipotezele de cercetare formulate in decursul lucrarii sunt de
tip atributiv-statistic. Astfel, testele elaborate pentru acest studiu folosesc ca baza de lucru ipoteze
care afirmd un anume tip de comportament al subiectilor, comportament care poate fi identificat,
masurat si comparat. Pentru acuratete, ipotezele enuntate au vizat o singura variabila, despre care s-
au putut colecta date care, prin analiza statistica, au permis evaluarea constructului vizat. Evaluarile
comportamentului participantilor la teste sunt de tip cantitativ si permit cuantificarea reactiilor
comportamentale ale acestora, precum si stabilirea unor asocieri sau relatii intre stimulii proiectati si
reactia subiectilor. Metodologia de realizare a testelor si experimentelor este explicatd pe larg in cele
ce urmeaza, fiind specificata si o bibliografie selectiva a studiilor folosite la elaborarea acestei

metodologii.

Ipoteze verificate:

variatia ariei campului vizual este direct proportionald cu distanta de observare;

- compozitiile desfasurate pe orizontald sunt mai agreate (mai placute) decat cele pe
verticala;

- lipsa indiciilor vizuale duce la neidentificarea formelor, iar lipsa finalizarii
mecanismului perceptiei vizuale duce la alterarea procesului de reprezentare
cognitiva a imaginii;

- In functie de sarcind, in analiza campului vizual este retinutd in memorie doar forma
semnificativa, cerutd ca sarcind de cautare explicitd (sarcind imediatd).

- Cu cat durata stimulilor vizuali este mai micd, cu atdt mai mult scade acuratetea

procesarii perceptive a formelor. Odata cu cresterea vitezei unei miscari de camera,

scade capacitatea sistemului perceptiv de a rezolva corect ecuatia vizuala;

- dupa ce definitia informationald a unei forme a fost incarcata in memorie, procesul



perceptiei se desfdsoara mult mai rapid, cu rezultate mult mai bune;
- viteza de procesare vizuald a unei forme dintr-0 imagine scade simultan cu cresterea

complexitdtii imaginii.

Partea a doua a studiului este consacratd palierului II al procesarii cognitive a imaginii
cinematografice si anume cel al constructiei reprezentarii cognitive a imaginii, cercetand in acelasi
timp si influenta mijloacelor de expresie cinematografica asupra reprezentarii (cap. 2 ANALIZA
INFLUENTEI MIJLOACELOR DE EXPRESIE ASUPRA REPREZENTARII COGNITIVE A
IMAGINII CINEMATOGRAFICE).

Capitolul 2 are urmatorul cuprins:
2.1. O analiza a factorilor care influenteaza reprezentarea cognitiva
2.2. Codul, simbolul, metafora, motivul. Scheme si imagini mentale
2.3. Imaginea reprodusa mecanic ca document, obiect utilitar sau obiect ideal
2.4. Lumina - motorul stilistic al reprezentarii cognitive
2.4.1 Umbra

Dupa cum remarcam, procesele de ordin psihic care conditioneaza si fac posibild executia
fazelor mecanismului perceptiei vizuale sunt destul de numeroase si insuficient explicate. Asa cum
demonstreaza multitudinea de studii si experimente efectuate in ultimele doua-trei decenii, este cert
cd senzatiile interactioneaza puternic cu procesele cognitive superioare care se desfasoara in palierul
II. Acest fapt a obligat psihologii sd formuleze ipoteza fuziunii senzoriale, care sugereaza ca toate
senzatiile generate Tntr-un anumit moment pot sa fuzioneze, dand nastere unei verigi intermediare
intre senzatia purd (care este generatd exclusiv de informatiile senzoriale) si perceptia cognitiva a

imaginii, (bazata pe reprezentdrile deja existente in baza de cunostinte acumulate si memorate).

Psihologia prezentului incd nu ldmureste, nici macar la nivel de definitie, ce este de fapt
s1 cum se genereaza reprezentarea cognitiva a imaginii, existand destul de multe controverse care
privesc acest lucru si chiar in ceea ce priveste terminologia, unii autori vorbind despre reprezentarea
imaginii, iar altii, in ultimii ani, despre imaginea mentald. O astfel de definire care, in opinia mea,
pare a fi mai aproape de adevar, ar fi aceea ca reprezentarea este o entitate de ordin psihologic de sine
statatoare care are capacitatea de a reflecta in mintea noastra un segment de univers exterior cu care

interactioneaza intr-un fel sau altul.



Fiecare forma perceputd, in functie de mutatiile de ordin vizual pe care aceasta le suporta
prin actiunea directd a mijloacelor de expresie plasticd, genereaza si transmite una sau mai multe
semnificatii care sunt legate de alte semnificatii, credndu-se o retea complexa de concepte semantice
de natura perceptiva. Toatd aceasta retea, atunci cand vorbim despre semnificatii subtile, profunde,
generate de exprimari vizuale rafinate, in care sunt folosite din plin simboluri, motive, coduri sau

metafore vizuale, formeaza acel edificiu pe care il numim 1n mod curent obiect de arta.

Sunt mai multi factori care conditioneaza decisiv perceptia cognitiva a caracteristicilor si
trasaturilor, fundamentale si superficiale, ale formelor si fenomenelor, continute de o scend vizualad
reprodusad mecanic. Practic, in acest palier 11, cel al reprezentarii, ,,noua imagine” nu este o reflectare
de ordin fizic a caracteristicilor si insusirilor concrete, materiale, ale unei scene vizuale Tn ansamblul
el sau particularizat, la fiecare forma continutd, ci un cumul de reprezentari cognitive conditionate de
procesele prin care cortexul, in functie de bogatia de cunostinte acumulate, interpreteaza scena vizuala
si continutul acesteia. Rezultatul compilarii si ruldrii acestor procese conditioneazd si manipuleaza
perceptiile noastre printr-o modelare continua. Aceasta modelare este, la randul sdu, conditionatd de
catre caracteristicile si Insusirile contextului general (al scenei vizuale In ansamblu) si particular (al
fiecdrei forme continute, 1n parte), precum si de experienta si orizontul cultural al individului. Astfel,
o baza de cunostinte memorate stabild, bogata si variatd va influenta Intr-un mod diferit perceptia si,

implicit, reprezentarile vizuale, spre deosebire de o baza mai sdraca in experiente cognitive.

In acest palier, blocurile de informatii stabile si coerente transferate de la etajul inferior
sunt supuse unui proces de rafinare, care constd In selectia, compararea, analiza si combinarea lor,
obtindndu-se o imagine cognitivd cu calitati superioare, deoarece este incarcatd cu sensuri si
semnificatii. Diferenta dintre rezultatele executiei proceselor din cele doua paliere este foarte mare:
in palierul I avem de-a face cu blocuri de informatii disparate, care definesc calitdtile fizice ale
formelor discriminate si intre care nu exista nicio relatie sau interactiune determinata cognitiv, iar in
palierul ulterior procesul conecteaza aceste blocuri de informatii, le proceseaza prin operatii de
combinatoricd si le comparad permanent cu blocurile similare sau aproape similare din memorie (cele
care definesc schemele sau imaginile mentale, conceptele, simbolurile), respectiv elimina sau ignora

reziduurile ori balastul informational, inutil in rezolvarea sarcinilor imediate.

Practic, reprezentarea vizuala este rezultatul exercitarii capacitatii cortexului de a genera
o experienta psihica, printr-o reinterpretare si o rafinare a informatiilor perceptive, in lipsa contactului
direct cu realitatea care a fost captatd de senzorii retinieni, bazandu-se exclusiv pe informatiile
senzoriale si pe capacitatea mnezicd a cortexului (capacitatea de inregistrare, stocare si prelucrare
secundard a informatiei). Aceastd experientd neuropsihica poate fi insotita, in anumite conditii, de o

experientd emotionald ori de o experienta estetica.



Este foarte important de mentionat faptul ca Intreaga constructie a reprezentarii cognitive
se bazeaza foarte mult pe capacitatea acestui mecanism de a figura, deoarece acest proces psihic se
foloseste exclusiv de caracteristicile si atributele formelor care au cea mai mare saturatie de informatii
de ordin vizual, neglijandu-le pe celelalte si completdndu-le cu informatiile din memorie (cea care
contine schemele mentale, imaginile mentale, conceptele, simbolurile etc.). Acesta este si motivul
pentru care reprezentarea cognitiva a unei imagini dobandeste valori cognitive cu un continut tot atat
de divers precum sunt si indivizii care lectureazd acea imagine. Intuim usor ca, daca manipulam
continutul intern al unei compozitii plastice, chiar la nivelul unei simple caracteristici sau atribut,

provocam o mutatie a intregului sens al reprezentarii cognitive.

O a doua proprietate interesantd si foarte importantd in ceea ce priveste constructia
reprezentarii cognitive este operativitatea mecanismului. Astfel, reprezentarea este asemenea unei
operatii plastice de reconstructie, care se foloseste, pe de o parte, de informatia coerentd si stabila
oferitd de mecanismul perceptiei vizuale si, pe de altd parte, de informatiile continute de memoria
individului. In combinatorica acestor doua categorii de informatii intervin mai multe mecanisme, care
incearca sa rezolve ecuatia vizuala. Primul mecanism care intervine in acest proces este mecanismul
de contrast, cel pe baza caruia se triazd si se selecteaza insusirile, caracteristicile sau atributele

formelor din cadru, care vor fi folosite in mecanismul general al reprezentarii.

Un alt proces care intervine in acest mecanism este cel de asociere si se bazeaza pe
operatii de comparare, cautand sa cupleze cele doua seturi de informatii pana la atingerea scopului
principal - transformarea necunoscutului in cunoscut. Operatiunea de asociere a informatiilor este
puternic conditionata de cantitatea si calitatea imaginilor mentale si a cunostintelor memorate in
cursul vietii, deoarece o asociere nu se poate face decat pe baza unor modele deja definite si, de

asemenea, stocate Tn memorie.

Un subcapitol important al studiului este dedicat analizei modurilor in care mecanismul
reprezentdrii cognitive este influentat de actiunea simbolurilor, codurilor, motivelor si metaforelor
vizuale Tn imaginea reprodusa mecanic, fiind cercetata totodata si geneza schemei mentale, respectiv

imaginii mentale.

Creatorul de imagine este un comunicator, iar imaginile sale folosesc constructii psiho-
vizuale organizate sub forma simbolurilor, codurilor, metaforelor sau motivelor, entitdti care sunt
transmise catre receptor (lectorul vizual) pentru ca in procesul de reprezentare cognitiva, cortexul sa
poata crea concepte, sensuri sau mesaje complexe, folosind cat mai putine resurse de procesare. Prin
definitie, acestea sunt semne vizuale sau ansambluri de entitati vizuale care fac referire la cu totul

altceva decét la sine, actionand asemenea unor constructe de semnificatie. Codurile vizuale sunt



arhitecturi sau matrice de organizare functionald a semnelor, care inglobeaza si setul procedural care
reglementeaza modurile in care semnele se interconecteaza. Asadar, codul vizual este un pachet de
informatii structurate astfel incét, luate impreuna, pot produce un anumit inteles pentru un anumit
grup de indivizi. Principala caracteristica a unui cod este ca, pentru membrii familiarizati cu sensurile
informatiilor continute precum si cu setul procedural, sensul este comun tuturor componentilor
grupului. Acesti membri pot folosi eficient un cod daca ii cunosc constitutia, continutul de semne

vizuale si setul de conventii care stipuleazd modalitatile de utilizare si conectare a acestor semne.

In cazul imaginii cinematografice, operatiunea de codificare este un proces de
impachetare criptata a unor concepte sau idei ample si cuprinzatoarea intr-un container vizual
organizat printr-o compozitie vizuala. In acest fel, prin folosirea codurilor, se evitd doua probleme cu
efect negativ: pe de o parte, se simplifica naratiunea vizuala, prin evitarea supraincdrcarii cu imagini
explicative (imagini care ar trebui sa ofere informatiile care descriu conceptul sau ideea substituitd)

si, pe de alta parte, se evita tdieturile de montaj care altereaza continuumul spatiu-timp.

Ultimul subcapitol al celei de-a doua parti a tezei este consacrat motorului stilistic al
imaginii cinematografice, lumina. Suntem constienti ca lumina este mai mult decat un simplu
fenomen fizic, ea este o parte importantd a materialului din care se construiesc limbajele emotionale
si estetice, transculturale si universale ale imaginii, Intelese de orice fiintd umana. Orice exercitiu de
creatie sau analizd vizuald am face, ajungem la concluzia cd lumina este fundamentul experientelor
umane de orice tip, din ziua in care ne nastem si pand murim; fard lumind nu exista spatiu si miscare,

forma, texturd sau culoare, iar timpul devine o notiune fara continut, lipsita de valoare cognitiva.

Percepem vizual si construim reprezentdri ale formelor si spatiului din jurul nostru in
functie de parametrii cantitativi si calitativi care modeleaza lumina incidentd, care descrie acest spatiu
si invaluie formele continute. Toate transformarile pe care le suferd forma fizica sub actiunea luminii,
evident, ntr-un mod virtual, ne manipuleaza experienta senzoriald, epistemologica ori afectiva si
obligd cortexul sd genereze noi sensuri contextuale aparentelor vizuale, provocind rezonante
intelectuale, afective si emotionale. Insisi perceptia materialititii formelor si spatiului este afectata
profund, prin distributia gradata in esantioane mai mari sau mai mici a gradientilor de lumina.
Interpretand modul in care lumina si umbra actioneaza intr-0 imagine, creierul nostru construieste
arhitecturi circumscrise miticului, imaginarului ori simbolismului, alimentandu-se din experientele

pe care le parcurgem fiecare dintre noi, inca de la nastere.

Desi, fatalmente, este invizibila, lumina furnizeaza energia magica de care tot ceea ce
exista in spatiul din jurul nostru are nevoie pentru a se putea conecta cu noi, generand interactiuni din

care putem extrage informatiile fara de care nu putem trai. Rolul luminii in procesul de reprezentare



cognitivd a imaginii nu este doar de a evidentia spatiul sau entitatile care il populeaza. Pentru
constructiile cognitive de nivel inalt, pe langa rolul decisiv in furnizarea informatiilor care privesc
caracteristicile si atributele fizice ale formelor, lumina devine cel mai bun interpret al dramei si trairii
reduce doar la asigurarea informatiei descriptive, ci, prin puterea sa de modelare a spatiului, formei

si timpului, devine arhitectul suprem al constructiei reprezentarii cognitive.

Partea a doua a tezei a cuprins cinci experimente-test care edifica riguros urmatoarele

ipoteze:

- detectarea sensului unei compozitii depinde de legaturile dintre formele care participa
la arhitectura compozitionald. In lipsa unor astfel de legituri, sensul se dilueazi pani la
disparitie;

- independent de bogatia experientelor si cunostintelor memorate, procesul reprezentarii
poate fi manipulat cu usurinta prin schimbarea titlului unei imagini;

- Mecanismul perceptiei vizuale nu construieste cognitiv semnificatii complexe
asemenea procesului reprezentdrii imaginii;

- recunoasterea si reprezentarea cognitiva a formelor ofera rezultate variabile in functie
de natura prototipurilor (schemelor mentale sau conceptelor) memorate, fiind puternic
influentate de caracteristicile fizice ale acestora;

- in imaginile puternic subexpuse (sau filmate In lumind cu flux foarte redus), lipsa
informatiilor necesare mecanismului perceptiei vizuale predispune subiectul la constructia unor

reprezentdri cognitive care ilustreaza un potential pericol;

Cea de a treia parte a lucrarii, concretizata in capitolul 3 (CONCEPTE DE MODELARE
A PERCEPTIEI VIZUALE SI A REPREZENTARII COGNITIVE IN IMAGINEA DE FILM), are

urmatorul cuprins:
3.1. Determinari conceptuale in arhitectura cadrului. Spatiul filmic
3.2 Consideratii asupra rolului compozitiei in geneza reprezentdrii cognitive
3.2.1. Tipologii compozitionale
3.2.2. Primitive compozitionale
3.2.3. Dinamica formelor in compozitie

3.2.4. Ponderea vizuala



3.2.5. Centrul de interes - subiect

3.2.6. Vectori imaginari

3.2.7. Ritmul vizual

3.2.8. Proportia

3.3. Geometria spatiului vizual in perspectiva liniara conica

3.3.1. Distanta punct de statie — subiect si distanta focala

3.4. Perspectiva cinetica. Antropomorfismul aparatului de filmat

3.5. Rolul perspectivei aeriene Tn estimarea adancimii planului cinematografic

Imaginea reprodusd mecanic este o capsula informationald, o formd codificatd de
dualitate a finalitatii: pe de o parte, in planul perceptiei si Intelegerii unei realitdti (existenta n mod
natural sau construita artificial), iar pe de alta parte, in plan afectiv-emotional. Aceasta actioneaza,
concomitent, pe cele doud paliere care definesc constiinta, cel rational si cel emotional (afectiv).
Rostul sdu este esential 1n asigurarea functiilor estetice, antropologice, social-educative si cognitive
ale filmului cinematografic, fiind cel mai important mijloc de explorare a universului natural si al
celui uman. Imaginea nu este numai forma de reprezentare a realitatii vizuale naturale sau de sinteza,
ci este si un mijloc de intermediere a proceselor de gandire sau meditatie asupra ambientului natural

sau social.

Prin structurile limbajului sdu specific si a mijloacelor de expresie plasticd al caror
proprietar este, imaginea reprodusd mecanic reprezintd una dintre cele mai puternice forme de
comunicare intre oameni, avand capacitatea de a transmite aproape instantaneu cantitati uriase de
informatie. Iar efectul procesarii acestui flux de informatii, In cazul particular al imaginii

cinematografice, este experienta estetica.

Ceea ce defineste imaginea ca artid vizuald este capacitatea acesteia de a exista ca
modalitate de acumulare informationala, reprezentare si reflectare a unei realitati, iar creatia imaginii
este o activitate umand fauritoare de valoare, ce satisface setea de cunoastere, de frumos sau de
comunicare a fiecdruia dintre noi. Elementele de limbaj specifice si mijloacele de expresie plastica
ce intrd in amalgamul ce plamadeste imaginea, ca artd, se metamorfozeaza intr-o substanta artistica
activa, cu o puternica iradiere estetica, pe masura ce acestea sunt incorporate si transfigurate artistic,

transformand-o intr-o autentica valoare estetica cu capacitate de comunicare superioara.



In conditiile in care elaborarea arhitecturii plastice a imaginii este riguroasi, adanc
cercetatd si bine organizatd, unitatea functiilor intrinsece devine indestructibild si 11 conferd o
structura omogend, coerentd, cu structuri ordonate. De aici, rezultd caracterul organic specific
imaginii cu valente de artd, care genereazad mutatii elocvente ale elementelor care stau la baza
constitutiei sale, le innobileaza sau le transfigureaza. In acest caz, capatand o fundamentare estetica
si declansand un nou stadiu de raportare a omului la univers, imaginea devine apta sd exprime valorile
unor campuri rationale sau afective. Este limpede ca in elaborarea imaginii, ca element fundamental
de comunicare angrenat in complexul mecanism de functionare al produsului de sorginte
cinematograficd — filmul, trebuie sa primeze indeplinirea caracteristicilor de ordin estetic, educativ si

cognitiv.

Indiferent cum circumscriem arta imaginii de film in teoriile care studiaza
functionalitatile si structurile artei, pe de o parte in planul teoriei ,,artd pentru arta”, raportand-0 numai
la sine si scotdnd-o in afara universului social care o genereaza sau, pe de alta parte, in planul teoriei
,»arta pentru tendinta”, in acest caz fiind o expresie a unei atitudini sociale si ideologice, intr-un final,
scopul este acelasi: generarea unor raspunsuri cognitive coerente, stabile si edificatoare in constientul
lectorului vizual — spectatorul. Arta cinematografica se exprima, in primul rand, prin imagine, asa
cum gandirea filosoficd se exprimd prin intermediul conceptelor, iar stiintele prin intermediul
notiunilor matematice, fizice, chimice etc. Incarcatura ideatica si emotionald a imaginii, pentru a fi
viabila, trebuie sd poatd produce semnificatii cognitive importante (rezultate in urma executarii
proceselor descrise in primul capitol). Putem vorbi de o anume calitate artistica a imaginii numai in
momentul 1n care aceasta reuseste sa transforme realul concret de tip senzorial intr-un element artistic

transfigurator.

In acest context, in partea a treia a tezei se cerceteaza modurile in care mijloacele tipice
de expresie cinematografica actioneaza asupra mecanismelor perceptiei si, mai ales, asupra
mecanismului reprezentarii cognitive. Sunt analizate efectele produse la nivelul cortexului vizual prin
parametrizarea si manipularea arhitecturii perspectivei, cadrajului si compozitiei imaginii, plasticii si
dinamicii formei in compozitie, vectorilor asociati formelor, ritmurile vizuale, dar si cele produse

prin manipularea cromaticii ori texturilor.

Prin organizarea compozitionald a continutului cadrajului, toate elementele constitutive,
materiale si imateriale, sunt organizate ierarhic, inzestrate cu diferite ponderi vizuale, sunt conectate
si angrenate 1n dialoguri. Prin acest proces, mecanismele cognitive care vor scana imaginea sunt
manipulate direct, in conformitate cu interesele creatorului. Realitatea alternativa devine integrata
intr-o expresie plasticd si este subordonatd unei teme si unui scop. Astazi, intelegem despre

compozitia imaginii cd nu se mai poate reduce doar la atingerea dezideratului enuntat si promovat



secole de-a randul in lumea artelor plastice, si anume obtinerea unei armonii intre elementele
constitutive. Aceastd perspectivd este mult prea limitata, pentru cd armonia vizuald a unei opere
vizuale nu se poate constitui sub nicio forma ca motivatie a existentei sale. Orice imagine ca obiect
ideal (produs artistic), inainte de a fi un obiect material, este un mecanism care genereaza si transmite

informatii cat se poate de valoroase, un fel de reactor care alimenteaza procesele inalte ale cognitiei.

Partea a treia a tezei a cuprins treisprezece experimente-test care edificd riguros

urmatoarele ipoteze:

- nivelul de preferintd fatd de o compozitie variaza sinusoidal, crescdnd panda la o
anumita limitd, proportional cu cresterea complexitatii acesteia si apoi scade brusc (nivelul de
preferinta este scdzut fatd de compozitiile foarte complexe sau foarte simple si ridicat pentru
compozitiile cu complexitate medie);

- dispunerea pe pozitii aleatorii a elementelor in cadru sugereaza o compozitie deschisa,
iar dispunerea aranjatd pe pozitii stabilite pe conturul unei forme regulate (in cazul de fata o
elipsd) sugereaza o compozitie inchisa;

- dispunerea elementelor compozitionale pe conturul unui triunghi cu baza in sus
sugereazd o compozitie deschisd, iar dispunerea pe conturul unui triunghi cu baza in jos
sugereaza o compozitie inchisa;

- ponderea vizuala este independentd de dimensiunile fizice ale elementelor
compozitionale, raportate la dimensiunile cadrului;

- ponderea vizuala a elementelor cu caracter de simbol sau cod vizual este superioara
celorlalte elemente din cadru, cu conditia ca valoarea de simbol sa fie recunoscuta;

- dinamica geometriei formei influenteaza direct ponderea vizuala (ponderea vizuala a
elementelor cu geometrii descrise de unghiuri si muchii ascutite este mai mare decat a
elementelor cu geometrii descrise de unghiuri obtuze sau linii curbe);

- ponderea vizuala a formelor cu cromatici variate este mai mare decat a formelor cu
cromatici uni;

- elementele vizuale aflate in pozitii mai indepartate fatd de axa de simetrie verticald a
cadrului au o pondere vizuala mai mare fatd de elemente similare, aflate mai aproape de aceasta
axa,

- elementele neclare pierd din ponderea vizuald proportional cu cresterea indicelui de
neclaritate;

- dacd au atribute identice sau asemanatoare, elementele dispuse Th adancime au ponderi

vizuale mai mici fata de elementele identice aflate in prim-plan;



- ponderea vizuald a formei scade odatd cu scaderea intensitdtii luminozitatii formet;

- in anumite conditii, ponderea vizuala a unei forme solitare este mai mare decét in cazul
in care aceasta forma ar face parte dintr-un grup (pastrandu-si atributele si dimensiunile);

- In cazul in care existd doua centre de interes cu ponderi relativ egale, mecanismul

atentiei se poate amorsa pentru oricare dintre acestea.
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