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ARGUMENT 

 

Găsim un larg spectru de imagini în mișcare, o formă de ecran și un mediu de reprezentare 

vizuală oricând și oriunde – în magazine, aeroporturi, automobile și avioane – orice 

dimensiuni, în aer liber, miniecrane de telefon mobil, multifuncţionale și multimediatice. 

Cu toate acestea ecranul și imaginea de cinema nu aparţin trecutului ci mai degrabă se 

transformă și se reinventează. Nu o singură dată s-a întâmplat ca cinematograful să sufere 

o reevaluare a principiilor sale, istoria sa a evoluat odată cu un șir de noi abordări și 

tehnologice și conceptuale. Apariţia sonorului, trecerea de la alb negru la color, inventarea 

ecranului lat, inovaţiile stilistice din neorelism sau anii 60 – noul val francez, au redefinit și 

reinventat cinematograful.  

Cinematograful este supus astăzi unui șir de transformări – în principal tehnice, care 

vizează toate domeniile: producţia, difuzarea, consumul și estetica filmelor. Suntem 

contemporani cu o veritabilă inflaţie a imaginilor și ecranelor folositoare nu numai pentru a 

privi, a contempla sau a reprezenta lumea din jur dar și pentru a ne trăi propria viaţă, mai 

mult decât atât dezvoltând și un soi de dependenţă faţă de factorul tehnologic. Și totul 

arată că fenomenul, favorizat și de avansul tehnologic se extinde și se va accelera tot mai 

mult. Tot ce însemnă imagine în mișcare vine să multiplice ecranul clasic  – pânza albă a 
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cinematografului interconectând aceste medii ca într-un carusel a tot ceea ce captează și 

redă imagin 

Chiar dacă preocuparea pentru o dimensiune artistică a realităţii care să conţină mișcare nu 

este deloc nouă,  la un moment dat, imaginea în mișcare pare să fi dobândit un caracter 

intrinsec prin felul în care este prezentă în cultura noastră vizuală și în mediul înconjurător, 

într-o formă de sincretism care pare să aducă împreună diferite tipuri de expresie artistică sau 

de gândire socio-culturală și spre care se îndreaptă diversele tendinţe moderne care vizează 

expresivitatea în artă și spectacolul în general.  

De la apariţia cinematografului arta contemporană s-a depărtat de o reprezentare metafizică 

a mișcării iar în prezent imaginea în mișcare circulă sau comunică în mod automat între 

mediile care o reprezintă sau o conţin, de la telefonul mobil  la o galerie de artă sau sala de 

cinema în mod evident datorită unei tehnologizări care fac ca aproape orice element al 

realităţii să poată fi animat aproape până în punctul de incertitudine al delimitării între 

calitatea dinamică a imaginii în sine și a dinamicii a ceea ce reprezintă sau a ceea ce vor să 

transmită. 

Mișcare, lumină, formă, culoare, spaţiu și timp. Toate sunt atribute ale imaginii de film, 

ingrediente de bază sau “materie primă” a expresivităţii cinematografice. Cercetarea asupra 

expresivităţii mișcării, a lucrării de faţă este susţinută de două argumente ambele având ca 

punct de plecare, în fond, o preocupare personală, mai generală iniţial, vizând ideea de 

dinamism ca și calitate expresivă a reprezentării artistice. 

Încercarea de a definii estetic rolul și locul imaginii cinematografice a dus astfel la formularea 

a două perspective în abordarea tezei, a temei mișcării și a ideii de dinamică: una interioară 

legată de natura mediului imagine de film – imagine în mișcare iar cealaltă, o încercare de 

incursiune în dinamica pe care am numit-o exterioară mediului care se reflectă în relaţia 

imaginii cinematografice cu alte medii audio-vizuale în sensul unei modelări sau remodelări 
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continue, dinamice a spaţiului expresivităţii în cinema și în general în artă prin intermediul 

imaginii în mișcare.   

Prima direcţie este susţinută de interesul profesional al realizatorului de imagine, un interes 

stinţific, academic sau, chiar interesul asemănător curiozităţii unui copil care-și desface 

jucăria să vadă din ce e făcută  - un interes care vrea să răspundă la întrebarea “cum” se face?,  

pe când cea de-a doua abordare sau perspectivă vine mai degrabă din responsabilitatea 

întâlnirii cu imaginea în mișcare, interesat de întrebarea “de ce” este așa?”, din nevoia 

formulării unui sens estetic neavând pretenţia de a găsii neapărat răspunsurile respective ci 

mai degrabă de a-mi pune corect întrebările. 

Într-un comentariu asupra uneia dintre tezele despre mișcare ale lui Henri Bergson, Giles 

Deleuze spune: “Conform acestei prime teze, mișcarea nu se confundă cu spaţiul parcurs. 

Spaţiul parcurs e trecut, mișcarea e prezentă, e actul parcurgerii. Spaţiul parcurs e divizibil și 

chiar infinit divizibil, pe când mișcarea e indivizibilă sau nu se împarte fără a-și modifica 

natura cu fiecare împărţire. […] spaţiile parcurse  aparţin toate unuia și aceluiași spaţiu 

omogen, pe când mișcările sunt eterogene, ireductibile între ele.”1 

În ceea ce privește prima abordare - prima parte a lucrării constă într-o evaluare a acestei 

naturi a mișcării, a fenomenului și a expresivităţii ei din punct de vedere al istoriei 

reprezentării plastice - o privire genealogică asupra etapelor timpurii care au făcut ca 

imaginile în mișcare să devină o parte intrinsecă a experienţelor noastre, urmând o analiză a 

bazelor psiho-fiziologice ale percepţiei mișcării și felul în care acestea afectează natura 

reprezentării, pentru a ajunge la principalul aspect – acela al expresivităţii mișcării în 

imaginea cinematografică din perspectiva narativităţii și a problemelor de structură a 

elementelor compoziţionale care includ mișcare. 

                                                        
1 Deleuze, Gilles „Cinema 1 – Imaginea Mișcare”, Ed. Tact 2012, p. 13 
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A doua abordare pune problema expresivităţii dintr-o perspectivă diferită, acea a statutului 

estetic al imaginii cinematografice, o artă a manipularii timpului si spatiului,  folosind ea 

însăși ambiguitatea ca funcţie expresivă principală. 

Aceasta ambiguitate este data însă și de flexibilitatea care face ca dintre toate formele de 

reprezentare ecranul de cinema să fie singurul care reușește să iasă din standardul în care 

este el însuși definit – o dinamică, o mișcare în exterior de relaţionare bună sau rea dar de 

care este afectată. 

Vorbind de ambiguitate ca și calitate expresivă a imaginii artistul vizual John Stezaker 

definește cinematograful ca fiind în mod proeminent un “spaţiu al anihilării imaginii”: “În 

cinema nu poţi fi în mod firesc angajat (captivat) de o imagine datorită felului în care 

imaginile sunt folosite secvenţial – se mișcă, se transformă și devin mereu altceva, nu există 

nemișcarea necesară unei fascinaţii care apare în cazul unei imagini statice la care suntem 

conectaţi în mod perpetuu.(….) Cinema-ul reprezintă o ultimă  “orbire culturală” în ceea ce 

privește imaginea (…) o cultură în care nu putem cu adevărat să vedem imaginile (la 24 fps) – 

vederea urmează să se întâmple dar nu ajungem niciodată să vedem cu adevărat imaginile în 

continuă derulare. Istoria artei moderne a fost, începând cu Renașterea o istorie a reducţiei 

graduale a angajamentului și a fascinaţiei faţă de o imagine și un progres al angajamentului 

faţă de limbajul care folosește imaginea și faţă de text. Termenul imago a fost alterat de 

istoriei artei cu care imaginea are o relaţie narativă, textuală, ceea ce ar trebui să ne 

intereseze este imaginea în sine a cărei calitate principală este ambiguitatea.”2 

                                                        
2 John Stezaker în cadrul unei conferinţe din cadrul muzeului Mildred Lane Kemper Art Museum, Washington, 
2012, sursa web: https://www.youtube.com/watch?v=NMFcH3R2mLw 
Făcând o comparaţie între arta colajului și cinema Stezaker spune că filmul este o artă a construcţiei prin imagine 
(prin montaj) iar colajul este o artă a deconstrucţiei imaginii – a ceea ce reprezintă iniţial.. În ambele cazuri 
recontextualizarea fizică și ambiguitatea imaginilor respective reprezintă instrumentul expresiv principal. 
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Ca imaginea cinematografică să capete sens estetic în toată această dinamică tehno-

culturală bazată pe vizual este necesară pe de o parte identificarea ingredientelor 

fundamentale care ţin de expresivitate dar și integrarea acestora într-un context mai larg. 

Rudolf Arnheim spune următoarele: “Identificarea și descrierea acestor forţe care acţionează 

într-o compoziţie nu sunt suficiente însă pentru descrierea naturii unei experienţe vizuale, la 

fel cum un organism viu nu poate fi descris doar prin prezentarea anatomiei sale. O 

experienţă vizuală nu se rezumă numai la măsurarea mărimilor, distanţelor, unghiurilor sau 

lungimilor de undă a culorii. Aceste măsurători [...] definesc numai stimulul, adică mesajul 

trimis spre ochi de lumea fizică.” Considerând că din lumea fizică de care vorbește Arnheim 

face parte și filmul ca „obiect” real, „expresia și înţelesul lui derivă în întregime din acţiunea 

forţelor perceptuale. Orice linie trasă pe o coală de hârtie, ca și cea mai simplă formă 

modelată din lut se aseamănă unei pietre pe care o aruncăm într-un lac. Ea tulbură repaosul 

și modelează spaţiul”.3 Și am considerat filmul ca fiind această linie sau formă (modelată prin 

mișcare) într-o relaţie directă, la rândul ei dinamică, cu un ecran global care încorporează fel 

de fel de imagini în mișcare, sau altfel spus: „în centrul unui cerc care se află peste tot dar cu 

circumferinţa nicăieri.”4 

Susţin necesitatea acestei analize mai ales considerând importantă o ordonare sau 

reordonare a priorităţilor în valorificarea expresivă a mișcării în zilele noastre ţinând cont de 

diversitatea “conceptelor culturii profesiunii” din ce în ce mai dificil de tradus estetic într-un 

proces bazat pe interferenţe culturale5 dar și pe contacte profesionale spontane dat de 

sistemul de coproducţie, finanţare etc. – o încercare astfel de a definii concepte juste ce pot 

sta la baza unei cinematografii congruente. 

 

                                                        
3 Arnheim, Rudolf „Arta și percepția vizuală – o psihologie a văzului creator”, Ed. Polirom, 2011, p.27 
4 Jean Serroy / Gilles Lipovetsky – “Ecranul global”, Ed. Polirom, 2008, p.22 
5 Termen folosit de Gh. Ceausu – “9 discipline plus 3 domenii” Ed. UNATC Press, 2011 
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I. ARHEOLOGIA IMAGINII ÎN MIȘCARE 

I.1 Mișcare, Reprezentare, Iluzie și Cinema 

 

Vedem, producem și interpretăm imagini. De-a lungul timpului, mai multe aspecte ale unei 

“realităţi neobișnuite” au marcat vizual momentele principale ale unui șir de descoperiri sau 

revelaţii care alcătuiesc complexitatea creaţiei umane. Ca și în scena din peștera lui Platon, 

având percepţia unei realităţi iluzorii, ca într-o stare de veghe virtulă, prizonierul forţat să 

vadă doar ceea ce se proiectează în faţa sa, ne duce cu gândul la condiţia spectatorului. 

“Iar mai întâi, el ar vedea mai lesne umbrele, după aceea oglindirile oamenilor și ale celorlalte 

lucruri, apoi lucrurile însele. În continuare, i-ar fi mai ușor să privească în timpul nopţii ceea ce 

e pe cer și cerul însuși, privind deci lumina stelelor și a lunii mai curând decât, în timpul zilei, 

soarele și lumina sa.”6 

Putem numii această alegorie a Peșterii – o alegorie a cunoașterii, ca un prim mod pre-

cinematic de abordare filosofică dar și estetică a imaginii – a cunoașterii prin imagine – de 

altfel, ideea lui Platon fiind o anticipare a ideii de reprezentare a unei imagini prin 

expresivitatea rezultată în urma unui “dialog” arhetipal lumina-umbră. 

“Orice imagine, în fond, este un rezumat simbolic al ideii pe care și-o face artistul despre 

lumea nelimitată a senzaţiilor și a formelor, o expresie a dorinţei sale de a face să domnească 

                                                        
6  Platon, Republica VII, Editura Știinţifică și Enciclopedică, București 1986 
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într-însa ordinea descoperită de el.”7 “Platoul” și ”mizanscena” imaginate de Platon devin în 

istoria imaginii mai mult decât o simplă analogie, fiind trecerea concretă din categoria de 

viziune (închipuire) în cea de imagine propriu-zisă posibilă tehnic. Acestă luptă a trecerii de la 

viziune în concret, de la iluzie la cunoaștere, continuă acum, ea a luat formă în istorie într-o 

paleta vastă de combinaţii prin care a trecut și trece cinematograful în această problemă 

complexă a imaginarului  și oferă în continuare foarte multe înţelesuri în abordarea unui 

studiu de estetică a imaginii.  

“Prin opera de artă nu descoperim niciodată un decupaj stabil al universului, nu ne aflăm la 

același nivel cu natura ci cu spiritul omului.”8 

Poate doar tehnologia este cea care se schimbă, iar tehnologia este până la urmă factorul 

culminant în prezentarea finală a produsului în special în istoria acestui mediu de 

reprezentare și re-creere a mișcării. De fapt tehnologia stă la baza reprezentării finale 

deoarece este de fiecare dată o versiune îmbunătăţită a ei însăși. Orice subiect rămâne în 

mare parte neschimbat în toate versiunile până când avansul tehnologic îl aduce într-o nouă 

zonă de expresie datorată tocmai fazelor lui de evoluţie – așezarea lui în alt context 

tehnologic. 

Analiza detaliată a elementelor și a evenimentelor care au precedat, influenţat și definit 

expresivitatea mișcării presupune o istorie a evoluţiei imaginii – optică, imagini pinhole 

(stenope), camera obscură, fenomenul de persistenţă a vederi, prestidigitatori, lanterne 

magice, fantasmagorii, fotografii animate – până la apariţia imaginii cinematografice. 

Cinematograful a început ca o proiecţie de imagini fotografice statice și a fost definit pe 

parcurs ca find un dispozitiv tehnic pentru obţinerea iluziei de mișcare cu ajutorul mijloacelor 

fotografice. Indiferent de ce definiţie dă cineva filmului acesta rămâne fără îndoială o 

descoperire majoră în istoria artei. 

                                                        
7  Elie Faure, Istoria Artei, Ed. Meridiane, București, 1970  
8   P. Francastel, Figura și locul, Editura Univers, București, 1971 
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    ……………………………………………………………………………………………. 

 

I.2. Forme culturale pre-cinematice și limbajul imagini in mișcare 

             Tendinţa de a spune povești cu ajutorul imaginilor in mișcare datează din perioada 

picturilor din peșterile Lascaux sau Altamira care înfăţișează animale cu picioare mutiple 

pentru a sugera mișcarea.  

Încercări de a reprezenta mișcarea sunt evidente si în vechile decoraţii murale egiptene sau 

pe vasele grecesti. Animaţia propriu-zis și senzaţia de continuitate a mișcării nu poate fi 

reprezentată fără înţelegerea unui principiu fundamental fiziologic al ochiului uman – acela al 

persistenţei vederii retiniene.  Acest fenomen implică abiitatea ochiului de a reţine o imagine 

pentru o fracţiune de secundă – între o zecime și o șaisprezecime de secundă, după ce 

aceasta dispare. Creierul nostru interpretează si inregistrează o succesiune rapidă a unor 

imagini statice diferite a pe o imagine cu miscare continuă.  O scurtă perioadă în care fiecare 

imagine persistă pe retină este suficientă pentru a face legătura de continuitate cu 

următoarea sau precedenta imagine. 9 

 

                                                                             
 
 
 
 
 
 
 
 

fig. 1: Formarea 
naturală unei imagini după principiul camerei 

                                                        
9 Există și alte teorii psiho-fiziologice conform cărora mișcarea aparentă care stă la baza imaginii cinematografice și a 
animației este provocată de așa numitul fenomen phi, teorie susținută prin experimente realizate de psihologul Max 
Wertheimer la îceputul sec.20.  
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obscure pe peretele unei peșteri paleolitice.10 
 

  ……………………………………………………………………………….. 

Arta egipteană 

Deși sunt caracterizate de o reprezentare frontală, lipsită de perspectivă și care lasă puţine 

posibilităţi de a intui mișcarea, în special din perioada Regatului Vechi (sec 27 î.Hr.), picturile 

egiptene încep, odată cu epoca regatelor Mijlociu și Nou , să fie preocupate de reprezentarea 

mișcării. 

                                         

fig.4: pictură murală dintr-o cameră mortuară datată aprox. 240 Î.Ch, reprezentând sportivi luptători în 

acțiu ne.11 

Această pictură egipteană arată un exemplu în care regăsim expresia vizuală a vitalităţii 

epocii, într-o încercare de a reprezenta luptătorii în faze succesive ale mișcării în timpul unei 

sesiuni de antrenamente. Fiecare mișcare este reprezentată secvenţial, în faze statice ale 

diferitelor momente ale mișcării asemănător fotogramelor de pe pelicula cinematografică.  

Animaţia modernă și imaginea cinematografică are rădăcini, ca formă de artă narativă, în 

aceste reprezentări la fel ca și în frescele spiralate din Roma antică (columna lui Traian), 

                                                        
10 sursa imaginii: GATTON, Matt. "Paleo-camera and the Concept of Representation" in Pleistocene 
Coalition News, Vol. 2: Issue 3 (John Feliks, ed.) May-June, 2010. 
11 sursa imaginii: http://www.visual-arts-cork.com ancient- art/egyptian.htm#painting 
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tapiţeriile din Bayeaux, Franţa sau papirusurile orientale din China și Japonia. Ca și în cazul 

fotogramelor, sunt momente statice luate individual, ansamblul în schimb fiind o 

reprezentare dinamică, plină de mișcare. 

 

 

fig. 5: reprezentarea mișcării într-o secvenţă de luptă dintr-o secţiune a tapiseriei din 

Bayeaux, Franţa (sec.11)12  

  ………………………………………………………………………………….. 

 

 

 

 

I.3. Imaginea cinematografică în contextul istoriei artei. Mișcarea în artele vizuale, 

cubismul, futurismul și estetica vitezei.  

 

“Spațiul și timpul13 (în artă) poate reprezenta multe lucruri: relativitatea mișcării, măsurarea și 

integrarea ei, înțelegerea simultană a interiorului și exteriorului, revelarea structurii înaintea 

                                                        
12 sursa imaginii: http://www.readingmuseum.org.uk/schools/sessions/bayeux-tapestry 

 
13 László Moholy-Nagy publică în 1928 lucrarea “The New Vision” apoi în 1947 “Vision in Motion”, o lucrare manifest la 
care vor face apel mulți artiști interesați de ideea de mișcare și artă kinetică, într-un context în care teoriile științifice 
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fațadei. Înseamnă o viziune nouă asupra materialelor, a energiilor, a tensiunilor și a implicațiilor 

lor sociale” 14 

În articolul său din revista „Verve“, Andre Malraux scria că „cinematograful nu este decât 

aspectul cel mai evoluat al realismului plastic, ale cărui principii au apărut o dată cu 

Renaşterea, şi şi-au găsit expresia limită în pictura barocă.“15   

Imaginea capătă în contextul istoriei artelor plastice semnificaţii care nu ţin numai de estetica 

ei ci în primul rând de o istorie a psihologiei. Andree Bazin spune despre istoria artelor 

plastice că este în esenţă “O istorie a asemănării sau dacă vreţi, o istorie a realismului”.16 

Imaginea a dus nu numai o luptă de echilibru între simbolismul și realismul formelor ci, o 

luptă generatoare de progres, de metamorfoză modelată de natura ei dinamică ca mediu de 

comunicare și instrument de expresie și de poziţionare a ei “în centrul unui cerc care se află 

peste tot dar cu circumferinţa nicăieri”.17   

 

Fig. 7: Antonio și Arturo Bragaglia, “Violoncelistul”, 1913 

                                                                                                                                                                                   
ale epocii (Teoria relativității a lui Einstein și dualitatea spațiu-timp) își găseau loc în expresia artistică a acelei 
perioade. Celebrând această relație spațiu-timp în interes artistic, Moholy-Nagy, inspirat și de influența pe care Teoria 
Relativității o are asupra lucrărilor lui Balla sau Duchamp,  creează celebra sculptură kinetică Modulator Lumină-
Spațiu (Light-Space Modulator) 1922-1930. Pentru Moholy-Nahy “Vision in Motion” este un sinonim cu 
simultaneitatea spațiu-timp, un mijloc de a înțelege această nouă dimensiune.    
14 László Moholy-Nagy, Vision in Motion (Chicago: Paul Theobald, 1947, 1965), p. 268.  

15 Citat de Andree Bazin, “Ce este cinematograful”,  ed. Meridiane, 1968, p 7 
16 Andree Bazin, “Ce este cinematograful”,  ed. Meridiane, 1968, p 7 
17  Jean Serroy / Gilles Lipovetsky – “Ecranul global”, Ed. Polirom, Iași, 2008  
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  ………………..………………………………………………………………………… 

Picturi ca cea a lui Marcel Duchamp “Nud coborând o scară” și cea a lui Giacomo Balla 

”Dinamismul unui căţel în lesă” arată modul în care acesti artiști reușesc să descrie viteza și 

mișcarea prin intermediul picturii. Imaginile apar nedefinite realist ca și cum pictorul a 

inregistrat întreaga mișcare într-o perioada de timp nu doar într-un anumit moment.  Chiar 

dacă pictorii futuriști axaţi pe dinamică pentru a celebra avântul erei industriale contestau 

imaginea filmată, viziunea lor artistică susţine faptul ca futurismul și cinematograful tocmai 

se întâlneau. 

            

fig 11: Marchel Duchamp, “Nud coborând scara. Nr. 2”, , 1912, despre care autorul spune: ”Scopul meu 

a fost o reprezentare statică a mișcării, o compoziție statică prin indicarea pozițiilor variate a unei forme 

în mișcare – cu nici o încercare de a reda un efect filmic prin intermediul picturii”18 

Această pictură a lui Duchamp combină elemente atât cubiste cât şi futuriste. În compoziţie 

mișcarea este redată prin imagini succesive suprapuse similare mișcării sugerate de 

fotografia stroboscopică. Marcel Duchamp recunoaște influenţa fotografiilor lui Etienne-

Jules Maray sau ale lui Muybridge. 

                                                        
18 Citat preluat din „Conceptual revolution in modern art”, David W. Galenson, Cambridge University 
Press, 2009, p132. 
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Fig 12: Etienne-Jules Marey “Bărbat în mers” 1890-1891 

Un mod extrem de uzual de a reprezenta mișcarea la sfârșitul secolului 19 a fost fotografia 

stroboscopică. Tehnic, acest tip de fotografie se realizează cu un timp de expunere lung dat 

de deschiderea obturatorului, o sursă de iluminare stroboscopică și un subiect în mișcare. 

Fiecare moment de aprindere a luminii crează o expunere pe peliculă a fiecărui moment al 

mișcării, iar ca rezultat final se obţine o combinare a momentelor mişcării.  

         ……………………………………………………………………………………….. 
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Fig 14: Eadweard Muybridge, “Femeie coborând scara”, 1887, studiu de mișcare 

 

Nou apăruta cultură a manifestului futurist trebuie să exalte mișcarea, ca fiind singura 

realitate a lumii moderne. Imobilitatea nu este decât o aparenţă, totul este dinamic, vibrează 

sau se deplasează. Această admiraţie exagerată pentru mişcare merge până la a apologia 

ideea de distrugere sau divizionism. Futuriștii acordă o mare importanţă luminii, care 

distruge materialitatea corpurilor (o expresivitate diferită a luminii care în cinema 

materializează) și imobilitatea materiei. În “Fetiță alergând pe un balcon” (1912) Giacomo 

Balla se inspiră din cronofotografiile lui Etienne-Jules Marey (fig 12) încercând să se apropie 

de realitatea mișcării printr-un demers artistic care impune mişcarea, lumina și culoarea ca 

modalităţi expresive. 
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II. IMAGINEA – PERCEPȚIE ȘI REPREZENTARE ARTISTICĂ A UNUI EVENIMENT DINAMIC.  
 
II.1. Mişcarea oculară şi psihologia perceptiei. Baze psihofiziologice. 
 
   ………………………..…………………………………………………………… 
 
 
              Orice consideraţie referitoare la compoziţie, balans compoziţional sau elemente 

vizuale aflate în relaţie – făcută fie din perspectiva autorului imaginii, fie din cea a 

observatorului – nu poate să nu ţină cont de condiţiile generale ale percepţiei vizuale umane, 

de aspecte importante precum câmpul vizual, mișcarea oculară sau percepţia culorilor.  

             Analizată într-un sens general, mișcarea definește schimbarea sau transformarea 

obiectelor și fenomenelor lumii materiale sau ideale (iluzorii), iar într-un sens mai restrâns, 

mișcarea desemnează deplasarea obiectelor în spaţiu și schimbarea poziţiei lor într-un 

anumit interval de timp. 

             Mișcarea are la bază percepţia modificărilor succesive ale poziţiei unui obiect faţă de 

un punct iniţial și faţă de reperele din jur. Percepţia acestor modificări este posibilă prin 

mișcarea poziţiei capului și prin mișcările de urmărire a globilor oculari care asigură 

poziţionarea obiectului respectiv în zona vederii centrale. Ochiul uman percepe prezența 

mișcării, obiectul care se mișcă, direcția mișcării și viteza mișcării. 

Semnalele cognitive care iau astfel naștere furnizează principala informaţie despre mișcare și 

face posibilă distincţia direcţiei de deplasare a elementelor din câmpul vizual și viteza lor.  

             Conform psihologului român Mielu Zlate19 putem identifica mai multe feluri de 

mișcare: mișcare reală – atunci când un obiect se deplasează în spaţiu dintr-un punct în altul, 

mișcare aparentă – atunci când un obiect este nemișcat dar există o senzaţie sau o iluzie a 

mișcării (este cazul tipului de mișcare care stă la baza structurală a imaginii cinematografice), 

                                                        
19 Mielu Zlate, “Psihologia mecanismelor cognitive”, Ed. Polirom, 1999 
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mișcare indusă – atunci când un element este integrat în alt obiect sau sistem care se miscă, 

în realitate cel care se mișcă fiind sistemul integrator (în cazul nostru cadrul cinematografic, 

mișcarea fiind cea a camerei de filmat), mișcare autocinetică – atunci când în întuneric fără să 

existe nici un alt punct de reper privim un punct luminos care pare să se miște în realitate el 

rămânând nemișcat, mișcare consecutivă – care intervine atunci când privim o suprafaţă în 

mișcare și apoi ne mutăm privirea pe alte elemente din mediul înconjurător avem impresia că 

și acestea sunt în mișcare. 

                        

fig. 16: Tipuri de mișcări conform lui Mielu Zlate. Reprezentarea grafică aparține autorului.20 

…………………………………………………………………………………………………… 
 
 

II.4 Despre natura dinamică (cinematică) a obiectelor și 

evenimentelor. 

 „Experiența vizuală este dinamică”21  

                                                        
20 Mielu Zlate, “Psihologia mecanismelor cognitive”, Ed. Polirom, 1999, pag. 156 
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Rudolf Arnheim revine la această temă a dinamismului experienţei vizuale pe tot 

cuprinsul lucrării sale „Arta și percepţia vizuală – o psihologie a văzului creator”. El susţine că 

ceea ce percepe o fiinţă vie, animal sau om, nu este doar un aranjament oarecare de obiecte, 

culori, evenimente sau fenomene naturale, mișcări sau dimensiuni ci, mai întâi de toate – o 

interacţiune de tensiuni direcţionate. „Aceste tensiuni nu sunt ceva adăugat de privitor, din 

motive proprii, unor imagini statice, ci, mai degrabă, ele sunt inerente oricărui percept ca 

dimensiuni, formă, amplasare sau culoare. Deoarece au mărime și direcţie, aceste tensiuni 

pot fi numite forțe psihologice”22. Încercând să motiveze folosirea acestui termen de forțe 

psihologice, Arnheim se întreabă dacă acestea există cu adevărat sau sunt mai degrabă 

simple figuri de stil – „Se admite că ele sunt reale pe ambele tarâmuri ale existenţei, adică 

atât ca forţe psihologice cât și ca forţe fizice.” Identificarea și descrierea acestor forţe care 

acţionează într-o compoziţie nu sunt suficiente însă pentru descrierea naturii unei 

experienţe vizuale, la fel cum un organism viu nu poate fi descris doar prin prezentarea 

anatomiei sale. O experienţă vizuală nu se rezumă numai la măsurarea mărimilor, 

distanţelor, unghiurilor sau lungimilor de undă a culorii. Arnheim spune: ”Aceste măsurători 

statice definesc numai stimulul, adică mesajul trimis spre ochi de lumea fizică. Dar viaţa unui 

percept, expresia și înţelesul lui, derivă în întregime din acţiunea forţelor perceptuale. Orice 

linie trasă pe o coală de hârtie, ca și cea mai simplă formă modelată din lut se aseamănă unei 

pietre pe care o aruncăm în lac. Ea tulbură repausul și mobilizează spaţiul. Văzul este 

perceperea acţiunii.”23 

......................................................................................................................... 

                                                                                                                                                                                   
21 Arnheim Rudolf,  „Arta și percepția vizuală – o psihologie a văzului creator”, Ed. Polirom, 2011, pag. 22 
22 Arnheim Rudolf,  „Arta și percepția vizuală – o psihologie a văzului creator”, Ed. Polirom, 2011, pag 22 
23 Arnheim Rudolf,  „Arta și percepţia vizuală – o psihologie a văzului creator”, Ed. Polirom, 2011, pag . 
27 
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Astfel ceea ce face posibilă percepţia evenimentului permite imaginii de film să pară 

“naturală”, însă este în același timp și un avantaj și un “handicap”. 

Este un avantaj deoarece explică de ce filmele sunt așa de puternice și au impactul 

respectiv. Un număr foarte mare de proprietăţi ale obiectelor și mișcării lor rămân aceleași și 

în lumea reală și în film.  

“Aceste proprietăţi dinamice, intrinseci oricărui lucru perceput de ochii noștri, sunt 

fundamentale încât putem afirma că percepția vizuală constă în receptarea forțelor vizuale”24 

spune Rudolf Arnheim, iar Henri Bergson observă că (citat de Arnheim): “Forma este pentru 

noi reprezentarea unei mișcări”.25 

Este un dezavantaj sau cel puţin o situaţie dificilă felul în care sistemul vizual este 

confruntat însă și cu un conflict. Acela că un obiect poate fi definit pe ecran conform 

parametrilor săi reali în timp ce alţi parametrii (suprafaţa ecranului, lumina mai puţin 

veridică, etc) îl definesc ca bidimensional. Este dificil de definit în același timp un obiect cu 

ajutorul unor termeni contradictorii. Acest lucru este dat de ceea ce reprezintă și face să 

funcţioneze percepţia vizuală și mai ales rolul pe care îl are mișcarea. Este interesant felul în 

care imaginea în mișcare are calitatea de a definii în același timp, o lume, cu ajutorul a doi 

termeni contradictorii. 

În sala de cinema sistemul nostru vizual este permanent într-o stare de conflict 

interior sau  conform psihologului James J. Gibson “ o formă particulară de dublă 

conștientizare”.26 

Gilles Deleuze folosește formula imagine-mișcare pentru a defini un singur lucru, 

pentru a sublinia inseparabilitatea a doi termeni care fac să existe cinematograful. Termenul 

                                                        
24 Rudolf Arnheim, Arta și percepţia vizuală, O psihologie a văzului creator, Ed. Polirom, 2011 
25 Henri Bergson, citat de R. Arnheim în , Arta și percepţia vizuală, O psihologie a văzului creator, Ed. 
Polirom, 2011, p395 
26  Gibson, J.James. The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton Mifflin, 1979 
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imagine-mișcare este definit așa: “ansamblu acentrat de elemente variabile care acţionează 

și reacţionează unele asupra celorlalte.”27 

…………………………………………………………………………….......... 

III. DRAMATURGIA IMAGINII ÎN MIȘCARE  

III.1 Rolul mişcării în organizarea elementelor şi mijloacelor de expresie într-un 

sistem unitar. 

III.1.1 Cinetismul și dramaturgia mișcării.  

Avand proprietaţile unui puternic instrument dramaturgic, mișcarea poate fi 

concepută și folosită, pentru a transmite cunoștinţe și emoţie, a comunica informaţie și a 

exprima concepte estetice. După cum am văzut, începând cu sfârșitul secolului 19 și chiar 

mult mai devreme sau încercat experimente cu imagini în mișcare care au dovedit că 

expresivitatea se poate obţine cu cele mai simple și banale forme, mișcarea poate reda 

mesaje convingătoare și cu semnificaţie. În prezent autorii de imagine, indiferent de 

domeniul sau ramura audio-vizuală - film, animaţie, arta video, advertising,  privesc mișcarea 

ca unul din componentele fundamentale a obiectului lor de activitate. Abilitatea de a 

construi, deconstrui și a reasambla mişcarea într-o nouă formă plastică și expresivă este 

teritoriul oricărui autor sau utilizator de imagine în mișcare.  

Considerând mișcarea ca un limbaj universal, de multe ori în cazul imaginii în 

mișcare, imagine cinematografică clasică, animaţie sau imagine digitală, mișcarea poate 

avea de multe ori un impact chiar mai puternic decât conţinutul imaginii, decât ceea ce este 

reprezentat prin mișcare. Obiectul mişcării capătă proporţii prin intermediul mișcării, actul 

efectiv al mișcării riscă de multe ori să suprime sau cel putin să domine conţinutul și nu sunt 

puţine cazurile în care un produs audio-vizual devine mai atractiv și mai ușor digerabil. 

………………………………………………………………………………………. 

                                                        
27  Gilles Deleuze, „Cinema 1 – Imaginea Mișcare”, Ed. Tact 2012, pag.291 
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III.1.2 Mecanismele și Expresivitatea mişcării.  

Imaginea cinematografică clasică - filmul de celuloid, implică fotografierea unui 

număr mare de fotograme în diferite faze ale unui obiect în mișcare. Fiecare fotogramă, de 

fapt un instantaneu reprezintă obiectul într-o poziţie statică, deci atunci când privim sau 

proiectăm o singură fotogramă – pe care o putem numi unitate structurală de bază, nu 

putem spune dacă obiectul a fost static sau în mișcare când a fost filmat. De aceea numim 

mișcarea în film ca fiind o iluzie, imaginea de pe peliculă nu se mișcă dar mișcarea peliculei în 

aparatul de proiecţie invită creierul spectatorului să proceseze mișcarea, mecanismul 

proiectorului suprapunând fotogramă după fotogramă în dreptul unei surse de lumină și a 

unui obiectiv asigurând un transport intermitent al peliculei astfel încât imaginea proiectată 

este de fapt tot timpul statică. Este de menţionat că astfel, unitatea structurală de bază a 

imaginii cinematografice reprezintă de fapt un obiect static indiferent dacă acesta se află 

sau nu în mișcare. 

Deoarece mișcarea în film este “divizată” într-o serie de momente statice și 

discontinuue care sunt fotogramele, avem posibilitatea de a le “manipula” lăsându-le în 

secvenţa lor originală sau le putem re-ordona, adăugând, eliminând, sau putem chiar insera 

alte fotograme dintr-un eveniment cu totul diferit ca timp, spaţiu sau acţiune, de multe ori 

chiar cu sensul unui racord spaţial sau temporal. Așa cum vedem, însăși natura unităţii 

structurale de bază a imaginii în mișcare intră sub incidenţa montajului pentru a devenii 

expresivă. Teoreticianul și regizorul rus Vsevolod Illarionovich Pudovkin (1893-1953) 

numește dealtfel montajul ca fiind “fundaţia filmului ca artă”28  

                                                        
28 V. I. Pudovkin, “Film Technique and Film Acting”, ed. and trans. by Ivor Montagu (New York: 
Grove Press, 1960), p. 18.  
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Dinamismul și expresivitatea unei imagini cinematografice sunt astfel rezultatul unor 

factori bine definiţi – mișcarea elementelor cadrului, mișcarea aparatului, montajul, plus o 

serie de efecte de mișcare - de instabilitate, efecte optice sau efecte speciale. 

Mișcarea sau efectul de mişcare poate fi folosit ca mijloc de expresie sub diverse alte 

forme, ca mod subliminal de caracterizare psihologică.  

Expresivitatea va fi influenţată de următoarele atribute ale mișcării: 

- direcția mișcării – al cărei impact variază în funcţie de sensul de deplasare conform 

regulilor compoziţionale ale cadrului cinematografic. 

- viteza mișcării – factor important în crearea unei senzații, emoții sau asocieri mentale 

- fluiditatea mişcării – factor care afectează coerenţa percepţiei efectului de mișcare, 

factor important în menținerea și perpetuarea unei stări, emoţii sau asocieri mentale și are un 

efect opus celui de mișcare sacadată. 

- opțiunea mișcării sau a imobilității – imobilitatea poate sugera împietrire, 

atemporalitate, introvertire dar poate în acelasi timp conţine dinamism și energii latente, 

poate pregătii și potenţa o acţiune viitoare plină de forţe dinamice, o schimbare de atitudine 

și de stare. 

- ritmul mişcării – influenţează stilul dinamic al discursului, “manipularea” ritmului 

mișcării oferă elasticitate stilului vizual al unei imagini în mișcare sau al unui întreg discurs 

cinematografic. 

- imprevizibilitatea mişcării – mișcarea are calitatea de a provoca o surpriză prin 

apariţia bruscă, mărind impactul ei expresiv.  

Nu în ultimul rând expresivitatea este influenţată și de relaţia mişcare – încadratură, 

se crează relaţii de dominare sau subordonare între elementele în mișcare și spaţiul în care 

acestea se manifestă – limitele cadrului. Un plan static larg în care singura mişcare 

percepută este a unui personaj (un plan general în care acesta se  deplasează de la stânga la 

drepta) comunică ideea că între paţiul de joc și erou există o relaţie în care eroul este 
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dominat. Un cadru strâns sau apropiat de urmărire a unui personaj aflat în mișcare sugerează 

ideea că eroul este într-o relaţie de dominare a spaţiului.  

Am arătat felul în care mișcarea poate avea o funcție dominantă: dacă un obiect 

ocupă geometric nesemnificativ în suprafaţa cadrului, dacă are calităţi dinamice, acesta va 

deveni dramatic important, chiar dominând compoziţia cadrului în ciuda aparentei 

semnificaţii vizuale mici dată de dimensiunea lui. Aceast aspect al dominării este mijlocit și 

de relaţia între următorii factori: 

- MIȘCARE ȘI DIRECȚIE- Deplasarea către sau dinspre aparat a unui personaj, îl face 

să intre în ipostaza de a domina sau de a fi dominat. Raportul de dominare se poate schimba 

în cadru sau se poate transfera dintr-o parte în alta a cadrului în funcţie de direcţia de 

mișcare. Spre exemplu pentru o direcţie de mișcare stânga – dreapta, partea stângă a 

cadrului poate deveni din parte dominantă în parte dominată prin transferul mișcării în 

dreapta cadrului. Funcţia dominantă a mișcării face ca, în combinaţie cu direcţia, această 

proprietate a mișcării sa poată fi purtată în orice loc în spaţiul cadrului.  

- MIȘCARE ȘI MĂRIME ÎN CADRU – Creșterea sau descreșterea mărimii unui element 

fizic sau a personajului în cadru modifică de asemenea ideea de dominare.  

- MIȘCARE ȘI OPTICĂ – folosirea mijloacelor optice influenţează de asemenea 

efectele psihologice atribuite mișcării. Un obiectiv cu un unghi de cuprindere mare 

(superangular) faţă de un obiectiv strâns (teleobiectiv) subliniază diferenţa de dinamism a 

stării emoţionale a unui personaj. În mod special mișcarea sugerată în cadru va fi afectată 

mult mai tare de optica folosită, deoarece elementele compoziţionale își schimbă raportul 

de dinamism prin modificarea perspectivei datorată unei distanţe focale diferite și 

schimbarea punctului de staţie – cazul trans-trav-ului (transfocare plus traveling). 

Problema expresivităţii mișcării este subliniată de Rudolf Arnheim astfel: “Până când 

filmul nu a început să devină o artă interesul nu s-a mutat de la simplul subiect la aspecte ale 

formei. Ceea ce a fost până acum nevoia de a înregistra anumite evenimente reale, acum a 
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devenit un scop de a reprezenta obiecte prin mijloace specifice exclusiv ale filmului. Aceste 

mijloace se impun de la sine și s-au arătat capabile să facă mai mult decât simpla 

reproducere a obiectului respectiv, au perfecţionat și au impus un stil acestei reproduceri, 

subliniindu-i caracteristicile speciale făcând-o mai vie și decorativă. Arta începe unde 

reproducerea mecanică încetează, atunci când condiţiile de simplă reproducere servesc într-

un anume fel pentru a modela obiectul”29 

…………………………………………………………………………………… 

 

 

 

III.2 Probleme de structurare a formelor în compoziție, semnificațiile şi rolul lor în 

compozițiile statice şi dinamice.  

“Mişcarea însăşi este cea care se descompune şi se recompune”30 

III.2.1 Mișcarea interioară cadrului cinematografic și dinamica compozițională. 

Percepția și expresivitatea vitezei. 

................................................................................................................... 

Percepţia vitezei cu care un obiect se mișcă perpendicular pe axul camerei, înspre 

cameră sau dinspre cameră în adâncimea câmpului (axa spaţială Z) este deasemenea 

determinată de alegerea distanţei focale. O distanţă focală scurtă (unghi de cuprindere 

mare) și o distanţă focală lungă (unghi de cuprindere mic) distorsionează distanţa relativă a 

obiectelor între ele și distanţa faţă de camera de filmat. O distanţă focală scurtă “extinde” 

deasemenea această axă a adâncimii și va face ca obiectele să pară mai depărtate faţă de 

cum sunt în realitate spre diferenţă de obiectivele cu distanţă focală lungă care vor micșora 

sau vor comprima distanţa aparentă a elementelor din cadru. Motivul pentru această 

                                                        
29 Rudolf Arnheim, „Film as Art”, University of California Press, 1957, pag 57 
30 Gilles Deleuze,  „Cinema 1 –Imaginea Mișcare”, Ed. Tact 2012, p.38 
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percepţie distorsionată optic este pentru că un obiectiv superangular (distanţă focală scurtă) 

face ca obiectul să pară mult mai mare când este plasat în planul apropiat faţă de cameră și 

în mod progresiv mai mic cu cât se îndepărtează de cameră. Pentru că felul în care 

percepem obiectele în realitate face ca  fiind mai mici când sunt în depărtare și mai mari 

când sunt aproape, pe ecran interpretăm variaţiile de dimensiune nu numai ca micșorare sau 

mărire a formei dar și ca mișcare pe axa perpendiculară aparatului de filmat acest lucru 

ajutând de fapt la crearea unei senzaţii de tridimensionalitate. Este o iluzie a mișcării care 

completează iluzia tridimensionalităţii. 

Dacă subiectul (sau alte elementele compoziţionale) nu își modifică foarte tare 

mărimea atunci când avansează în imagine dealungul acestei axe perpendiculare, percepem 

mișcarea lui ca având o viteză lentă. Putem face acest experiment filmând succesiv o formă 

geometrică cu dimensiuni diferite – (să spunem câte 10 fotograme pentru fiecare 

dimensiune) din ce în ce mai mici, urmând ca în proiecţie să percepem nu o micșorare sau 

mărire a formei respective ci o îndepărtare sau apropiere. Astfel în cazul unui obiectiv 

superangular, un personaj care se apropie de cameră își va modifica radical mărimea, chiar 

în mod extrem când este foarte aproape de cameră, și interpretăm această schimbare 

rapidă a mărimii imaginii subiectului ca pe un puternic vector de mișcare. Altfel spus 

distorsia optică a superangularului este un vector de magnitudine tradus pe ecran într-un 

vector de mișcare. 

În cazul unui obiectiv cu distanţă focală lungă (unghi de cuprindere mic), un subiect 

care se deplasează în axul camerei își va schimba foarte puţin dimensiunea odată cu 

apropierea sau depărtarea de aparatul de filmat -  chiar dacă acoperă aceași distanţă cu 

aceași viteză ca în cazul obiectivului superangular - și vom citi această ușoară modificare de 

dimensiuni ca o mișcare cu viteză scăzută, vectorul de mișcare având astfel o magnitudine 

scăzută. În caz extrem o distanţă focală foarte lungă poate aproape elimina senzaţia de 
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mișcare din cauza aplatizării distanţei în adâncime și câteodată poate avea chiar un efect 

estetic asemănător celui de relanti (slow-motion) chiar dacă este diferit structural. 

                    

Fig. 29: Într-un cadru filmat cu un teleobiectiv (distanţă focală lungă) mișcarea în axul 
aparatului este mai puţin sesizabilă, personajul modificăndu-și mai puţin și mai încet mărimea în 

cadru și faţă de alte elemente ale compoziţiei. 

 

                     

Fig. 30: Într-un cadru filmat cu un obiectiv superangular (distanţă focală scurtă) mișcarea în 
axul aparatului este mai puternică, personajul modificăndu-și mai evident și mai accelerat mărimea 

în cadru și faţă de alte elemente ale compoziţiei. 
 

În compoziţia cinematografică mişcarea (sau lipsa acesteia) va avea tot timpul o 

importanţă majoră datorită faptului că atenţia spectatorului este atrasă înainte de toate de 

mișcare. Dacă în cazul imaginii statice, a fotografiei, mișcarea poate fi doar sugerată, în ceea 

ce privește imaginea cinematografică, mișcarea poate fi atât sugerată cât și reprezentată. 

Mișcarea poate fi sugerată de un anumit element sau poate aparţine unuia sau mai multor 
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elemente ale compoziţiei cadrului, prezenţa sau lipsa ei în cadru vând o influenţă 

semnificativă atât asupra structurii compoziţionale a elementelor cât și asupra forţelor care 

depinde expresivitatea imaginii. Dinamismul dat de elementele cadrului este obţinut 

datorită traiectoriilor acestora în imagine, modificarea fizică a dimensiunilor lor sau prin 

apropierea sau depărtarea în adâncimea cadrului dată evoluţia distanţei faţă de aparat. 

……………………………………………………………………………………….. 

 

 

 

IV. DINAMICA MEDIULUI IMAGINE ȘI AUTONOMIA ESTETICĂ A IMAGINII ÎN 

MIȘCARE 

 

IV.1 Imaginea și noi configurații ale timpului, spațiului și mișcării.   Valorificarea 

spațio-temporalității în forme de artă vizuală conexe cinematografului. 

Mișcarea devine o parte esenţială a peisajului vizual contemporan cu tehnologiile 

care presupun o formă de interactivitate, combinându-și forţele expresive – cinema, 

televiziune, internet și mediile de realitate virtuală. Evoluţia extraordinară a graficii animate 

în complexa “eră a informaţiei” în care ne aflăm, justifică o nevoie de comunicare și expresie 

eficientă și emergenţa autorilor de imagine în mișcare,  graficieni, animatori, regizori, care 

pot sa creeze pentru film, televiziune, web și diverse alte forme interactive de divertisment. 

Creativitatea în timp și spaţiu, având suport tehnologic, aduce o serie întreagă de 

provocări, mai mult sau mai puţin unice, care combină într-un mod în esenţă dinamic 

limbajul cinemtografic tradiţional cu orice altă formă de limbaj vizual într-un sistem de 

comunicare și expresie hibrid. 

Demersul artistic al acestor manifestări a fost dintotdeauna acela de a explora felul în 

care, în sens compoziţional,  o anumită coregrafie a mișcării, graficii, a imaginii video sau 
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animaţiei poate să comunice mesaje vizuale pline de semnificaţie, claritate și expresie. În 

plus este o dovadă a unui proces de modelare continuă a mediului comunicării vizuale, a 

proceselor stilistice care pot fi utilizate în procesul de creaţie. 

......................................................................................................................... 

Arta video a luat naștere la întâlnirea dintre imaginea cinematografică, televiziune și 

experimentele performative cu imagine, sunet și mișcare întreprinse la începutul anilor 1960 

în conceptul și manifestările mișcării Fluxus31 de o serie de artiști vizuali.  

Tendinţa de reinterpretare a imaginii urmărea modificarea percepţiei acesteia în 

sensul conștientizării semnificaţiilor sale multiple. La începuturile sale, aspectele expresive 

ale acestei arte vizuale erau rezultatul direct al aplicării unor idei în spiritul conceptelor unor 

artiști ca Marcel Duchamp. În unele cazuri, interpretarea unei imagini pe un ecran (era vizată 

imaginea TV), mergea până la a o deforma sau distruge prin intermediul unui dispozitiv 

electronic sau a unui simplu magnet.  

Chiar dacă în sine ideea de experiment presupune originalitate, ceea ce 

experimentează artiștii contemporani nu este altceva decât ceea ce la nivel conceptual au 

experimentat și artistii futuriști sau autori de film ca Hans Richter, Fernand Leger sau 

Eggeling. Experimentul ţine însă mai mult de o variaţie conceptuală datorată unui nou tip de 

flexibilitate pe care din punct de vedere tehnic o oferă imaginea și reprezentarea vizuală a 

mișcării.  

                                                        
31 Fluxus – nume preluat din limba latină (flux, fluid, a curge) și reprezintă o reţea internaţională de 
artiști cunoscuţi prin îmbinarea diferitelor discipline și medii. Fenomenul este cunoscut și sub numele de 
intermedia. 
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Fig. 55: Steina Vasulka, “Warp”, 2000, video, 6 min, efectul de mișcare produs cu 
ajutorul unui program computerizat. 32 

 

Datorită capacităţii din ce în ce mai mare de prelucrare a datelor vizuale și sonore, 

computerul se impune la sfârșitul anilor 1980, ca instrument principal capabil să gestioneze 

instalaţii multimedia. Elementele de compoziţie a acţiunilor care fac obiectul operei vizuale 

sunt de fapt de multe ori dispozitive complexe și accesorii capabile la rândul lor să genereze 

mișcare sau sunet în funcţie de gesturile și mișcările actorilor. Toate combinaţiile posibile ale 

acestor elemente permit orice tip de asociere sau interferenţă între mișcare, sunet și 

imagine. 

…………………………………………………………………………………………. 

  IV.3 Mișcare și simulacru  în imaginea cinematografică. Videofagia și 

Consumismul Imaginii. 

 

În cadrul teoriilor videologice găsim frecvent trei termeni recurenţi: vid, video, 

ideologie. “Îmbinarea lor echivalează cu destabilizarea premisei de neutralitate a informaţiei 

și cu re-aproximarea imaginii ca un câmp tranzacţional între propria sa dinamică (alcătuită 

                                                        
32 Sursa imaginii - http://www.vasulka.org/Videomasters/ 
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din potențialități de instrumentare și manevrare) și dinamica uzului (ilustrată, în general, prin 

operaţiuni de manipulare). Videologia nu înseamnă nici atragerea imaginilor într-o “ramă” 

ideologică exterioară, prestabilită, nici extragerea unui “interior” iconic, bănuit a purta, prin 

el însuși, încărcătură ideologică; videologia este structura autoproductivă a imaginii.33 

După ce impactul și euforia lanternelor magice, a imaginilor în mișcare pe pânze, apoi 

a sonorului, vor fi trecut, spectacolul cinematografic suferind fel de fel de “mutaţii” și evoluţii 

începe să-l includă pe spectator în ceea ce se întâmplă în faţa lui, în prezent și în imediata sa 

apropiere. Urmează o cursă nebună a îmbunătăţirii sistemului: ca povestea să fie mai 

prezentă trebuie să fie mai mare – apare cinemascopul și proiecţia pe pelicula de 70mm, apoi 

se încearcă un pas mai departe, apoi apare dorinţa de a ridica spectatorul din fotoliu și a-l 

aduce în lumea, în povestea din ecran, fiind nevoit să participe activ la acţiune. 

O soluţie ideală pare a fi filmarea în același timp cu mai multe camere simultan și 

proiecţia de jur împrejur pe 360 de grade. Senzaţia cu totul specială de a te afla în mijlocul 

acţiunii este cu atât mai puternică cu cât spectatorul stă în picioare. Astăzi putem intra într-

un cinematograf în care fotoliul se mișcă imitând în sincron mișcările aparatului de filmat, 

mișcare completată de fel de fel de alte efecte exterioare ecranului. 

Această tendinţă de implicare activă, de a fi prezent în povestea de pe ecran face 

diferenţa de relaţie pe care un observator o are cu o operă artistică sau cu un simplu produs 

audio-vizual destinat divertismentului. 

Acest tip de interactivitate strică convenţia de receptare a imaginii cinematografice, 

și alterează emoţia și tipul de relaţionare cu povestea. Spectatorul se ridică de pe scaun, se 

mișcă, devine activ dar doar ca să consume și nu ca să și “digere” ceea ce vede pe ecran. 

Această  explozie mediatică a dezvoltat o cultură a divertismentului care se regăsește 

în calitatea și metodele de realizare a imaginilor (unele metode chiar standardizate pentru un 

                                                        
33 Ion Manolescu, “Videologia, O teorie tehno-culturală a imaginii globale, Ed Polirom, 
2003,p.165 
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scop bine definit) astfel încât există oriunde și oricând un spectator al acestei culturi, dispus 

să digere orice mesaj pus pe ecran, pe orice fel de ecran, să reproducă informaţia de tip 

cultural sau în scop de divertisment și astfel să trăiască, să acţioneze (“cultivat”) după 

modelul acestor standarde uniforme, astfel foarte la îndemţnă și astfel oricând 

reproductibile. 

…………………………………………………………………………………………. 
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