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ARGUMENT

Gasim un larg spectru de imagini in miscare, o forma de ecran si un mediu de reprezentare
vizuala oricand si oriunde — in magazine, aeroporturi, automobile si avioane — orice
dimensiuni, in aer liber, miniecrane de telefon mobil, multifunctionale si multimediatice.
Cu toate acestea ecranul si imaginea de cinema nu apartin trecutului ci mai degraba se
transforma si se reinventeaza. Nu o singurd data s-a intamplat ca cinematograful sa sufere
o reevaluare a principiilor sale, istoria sa a evoluat odata cu un sir de noi abordari si
tehnologice si conceptuale. Aparitia sonorului, trecerea de la alb negru la color, inventarea
ecranului lat, inovatiile stilistice din neorelism sau anii 60 — noul val francez, au redefinit si
reinventat cinematograful.

Cinematograful este supus astazi unui sir de transformari — in principal tehnice, care
vizeaza toate domeniile: productia, difuzarea, consumul si estetica filmelor. Suntem
contemporani cu o veritabild inflatie a imaginilor si ecranelor folositoare nu numai pentru a
privi, a contempla sau a reprezenta lumea din jur dar si pentru a ne trai propria viata, mai
mult decat atat dezvoltand si un soi de dependenta fata de factorul tehnologic. Si totul
arata ca fenomenul, favorizat si de avansul tehnologic se extinde si se va accelera tot mai

mult. Tot ce insemnd imagine in miscare vine sa multiplice ecranul clasic — panza alba a



cinematografului interconectand aceste medii ca intr-un carusel a tot ceea ce capteaza si
reda imagin

Chiar daca preocuparea pentru o dimensiune artistica a realitatii care sa contina miscare nu
este deloc noud, la un moment dat, imaginea in miscare pare sa fi dobandit un caracter
intrinsec prin felul in care este prezenta in cultura noastra vizuala si in mediul inconjurator,
intr-o forma de sincretism care pare sa aduca impreuna diferite tipuri de expresie artistica sau
de gandire socio-culturala si spre care se indreapta diversele tendinte moderne care vizeaza
expresivitatea in arta si spectacolul in general.

De la aparitia cinematografului arta contemporana s-a departat de o reprezentare metafizica
a miscarii iar in prezent imaginea Tn miscare circuld sau comunica in mod automat intre
mediile care o reprezinta sau o contin, de la telefonul mobil la o galerie de arta sau sala de
cinema in mod evident datorita unei tehnologizari care fac ca aproape orice element al
realitatii sa poata fi animat aproape pana in punctul de incertitudine al delimitarii intre
calitatea dinamica a imaginii in sine si a dinamicii a ceea ce reprezinta sau a ceea ce vor sa
transmita.

Miscare, lumind, forma, culoare, spatiu si timp. Toate sunt atribute ale imaginii de film,
ingrediente de baza sau “materie prima” a expresivitatii cinematografice. Cercetarea asupra
expresivitatii miscarii, a lucrdrii de fata este sustinuta de doua argumente ambele avand ca
punct de plecare, in fond, o preocupare personald, mai generala initial, vizand ideea de
dinamism ca si calitate expresiva a reprezentdrii artistice.

Incercarea de a definii estetic rolul si locul imaginii cinematografice a dus astfel la formularea
a doua perspective In abordarea tezei, a temei miscarii si a ideii de dinamica: una interioara
legata de natura mediului imagine de film — imagine in miscare iar cealalts, o incercare de
incursiune Tn dinamica pe care am numit-o exterioara mediului care se reflecta in relatia

imaginii cinematografice cu alte medii audio-vizuale in sensul unei modelari sau remodelari



continue, dinamice a spatiului expresivitatii in cinema si in general in arta prin intermediul
imaginii Tn miscare.

Prima directie este sustinuta de interesul profesional al realizatorului de imagine, un interes
stintific, academic sau, chiar interesul asemanator curiozitatii unui copil care-si desface
jucaria sa vada din ce e facuta - un interes care vrea sa raspunda la intrebarea "cum” se face?,
pe cand cea de-a doua abordare sau perspectiva vine mai degraba din responsabilitatea
intalnirii cu imaginea in miscare, interesat de intrebarea “de ce” este asa?”, din nevoia
formularii unui sens estetic neavand pretentia de a gasii neaparat raspunsurile respective ci
mai degraba de a-mi pune corect intrebarile.

Intr-un comentariu asupra uneia dintre tezele despre miscare ale lui Henri Bergson, Giles
Deleuze spune: “"Conform acestei prime teze, miscarea nu se confunda cu spatiul parcurs.
Spatiul parcurs e trecut, miscarea e prezentd, e actul parcurgerii. Spatiul parcurs e divizibil si
chiar infinit divizibil, pe cand miscarea e indivizibila sau nu se imparte fara a-si modifica
natura cu fiecare impartire. [...] spatiile parcurse apartin toate unuia si aceluiasi spatiu
omogen, pe cand miscarile sunt eterogene, ireductibile intre ele.”*

in ceea ce priveste prima abordare - prima parte a lucrarii consta intr-o evaluare a acestei
naturi a miscarii, a fenomenului si a expresivitatii ei din punct de vedere al istoriei
reprezentdrii plastice - o privire genealogica asupra etapelor timpurii care au facut ca
imaginile Tn miscare sa devind o parte intrinseca a experientelor noastre, urmand o analiza a
bazelor psiho-fiziologice ale perceptiei miscarii si felul in care acestea afecteaza natura
reprezentarii, pentru a ajunge la principalul aspect — acela al expresivitatii miscarii Tn
imaginea cinematografica din perspectiva narativitatii si a problemelor de structura a

elementelor compozitionale care includ miscare.

* Deleuze, Gilles ,Cinema 1 —Imaginea Miscare”, Ed. Tact 2012, p. 13



A doua abordare pune problema expresivitatii dintr-o perspectiva diferitd, acea a statutului
estetic al imaginii cinematografice, o arta a manipularii timpului si spatiului, folosind ea
insasi ambiguitatea ca functie expresiva principala.

Aceasta ambiguitate este data insa si de flexibilitatea care face ca dintre toate formele de
reprezentare ecranul de cinema sa fie singurul care reuseste sa iasa din standardul in care
este el insusi definit — o dinamica, o miscare in exterior de relationare buna sau rea dar de
care este afectata.

Vorbind de ambiguitate ca si calitate expresiva a imaginii artistul vizual John Stezaker
defineste cinematograful ca fiind in mod proeminent un “spatiu al anihilarii imaginii”: “In
cinema nu poti fi Tn mod firesc angajat (captivat) de o imagine datorita felului in care
imaginile sunt folosite secvential — se misca, se transforma si devin mereu altceva, nu exista
nemiscarea necesara unei fascinatii care apare in cazul unei imagini statice la care suntem
conectati in mod perpetuu.(....) Cinema-ul reprezinta o ultima "orbire culturald” in ceea ce
priveste imaginea (...) o cultura in care nu putem cu adevarat sa vedem imaginile (la 24 fps) —
vederea urmeaza sa se intample dar nu ajungem niciodata sa vedem cu adevarat imaginile in
continud derulare. Istoria artei moderne a fost, incepand cu Renasterea o istorie a reductiei
graduale a angajamentului si a fascinatiei fata de o imagine si un progres al angajamentului
fata de limbajul care foloseste imaginea si fata de text. Termenul imago a fost alterat de
istoriei artei cu care imaginea are o relatie narativa, textuald, ceea ce ar trebui sa ne

intereseze este imaginea in sine a carei calitate principala este ambiguitatea.”?

2 John Stezaker in cadrul unei conferinte din cadrul muzeului Mildred Lane Kemper Art Museum, Washington,
2012, sursa web: https://www.youtube.com/watch?v=NMFcH3R2mLw

Facand o comparatie intre arta colajului si cinema Stezaker spune ca filmul este o arta a constructiei prin imagine
(prin montaj) iar colajul este o artd a deconstructiei imaginii — a ceea ce reprezintd initial.. In ambele cazuri
recontextualizarea fizicd si ambiguitatea imaginilor respective reprezinta instrumentul expresiv principal.



Ca imaginea cinematografica sd capete sens estetic in toatd aceasta dinamica tehno-
culturald bazata pe vizual este necesara pe de o parte identificarea ingredientelor
fundamentale care tin de expresivitate dar si integrarea acestora intr-un context mai larg.
Rudolf Arnheim spune urmatoarele: “ldentificarea si descrierea acestor forte care actioneaza
intr-o compozitie nu sunt suficiente insa pentru descrierea naturii unei experiente vizuale, la
fel cum un organism viu nu poate fi descris doar prin prezentarea anatomiei sale. O
experienta vizuala nu se rezuma numai la masurarea marimilor, distantelor, unghiurilor sau
lungimilor de unda a culorii. Aceste masuratori [...] definesc numai stimulul, adica mesajul
trimis spre ochi de lumea fizica.” Considerand ca din lumea fizica de care vorbeste Arnheim
face parte si filmul ca ,obiect” real, ,expresia si intelesul lui deriva in intregime din actiunea
fortelor perceptuale. Orice linie trasa pe o coala de hartie, ca si cea mai simpla forma
modelata din lut se aseamana unei pietre pe care o aruncam intr-un lac. Ea tulbura repaosul
si modeleaza spatiul”.3 Si am considerat filmul ca fiind aceasta linie sau forma (modelata prin
miscare) intr-o relatie directd, la randul ei dinamica, cu un ecran global care incorporeaza fel
de fel de imagini in miscare, sau altfel spus: ,in centrul unui cerc care se afla peste tot dar cu
circumferinta nicdieri.”4

Sustin necesitatea acestei analize mai ales considerand importanta o ordonare sau
reordonare a prioritatilor in valorificarea expresiva a miscarii in zilele noastre tinand cont de
diversitatea “conceptelor culturii profesiunii” din ce in ce mai dificil de tradus estetic intr-un
proces bazat pe interferente culturaleSdar si pe contacte profesionale spontane dat de
sistemul de coproductie, finantare etc. — o incercare astfel de a definii concepte juste ce pot

sta la baza unei cinematografii congruente.

3 Arnheim, Rudolf ,Arta si perceptia vizuald — o psihologie a vdzului 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



I. ARHEOLOGIA IMAGINII IN MISCARE

I.1 Miscare, Reprezentare, lluzie si Cinema

Vedem, producem si interpretam imagini. De-a lungul timpului, mai multe aspecte ale unei
“realitati neobisnuite” au marcat vizual momentele principale ale unui sir de descoperiri sau
revelatii care alcatuiesc complexitatea creatiei umane. Ca si in scena din pestera lui Platon,
avand perceptia unei realitati iluzorii, ca intr-o stare de veghe virtula, prizonierul fortat sa
vadd doar ceea ce se proiecteaza in fata sa, ne duce cu gandul la conditia spectatorului.

“lar mai intdi, el ar vedea mai lesne umbrele, dupa aceea oglindirile oamenilor si ale celorlalte
lucruri, apoi lucrurile Tnsele. In continuare, i-ar fi mai usor sa priveasca in timpul noptii ceea ce
e pe cer si cerul insusi, privind deci lumina stelelor si a lunii mai curand decat, in timpul zilei,
soarele si lumina sa.”®

Putem numii aceasta alegorie a Pesterii — o alegorie a cunoasterii, ca un prim mod pre-
cinematic de abordare filosofica dar si estetica a imaginii — a cunoasterii prin imagine — de
altfel, ideea lui Platon fiind o anticipare a ideii de reprezentare a unei imagini prin
expresivitatea rezultata in urma unui “dialog” arhetipal lumina-umbra.

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

lumea nelimitata a senzatiilor si a formelor, o expresie a dorintei sale de a face sa domneasca

6 Platon, Republica VI, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti 1986



intr-insa ordinea descoperita de el.”7 “Platoul” si “mizanscena” imaginate de Platon devin in
istoria imaginii mai mult decat o simpla analogie, fiind trecerea concreta din categoria de
viziune (inchipuire) in cea de imagine propriu-zisa posibila tehnic. Acesta lupta a trecerii de la
viziune Tn concret, de la iluzie la cunoastere, continua acum, ea a luat forma in istorie intr-o
paleta vasta de combinatii prin care a trecut si trece cinematograful in aceasta problema
complexa a imaginarului si ofera in continuare foarte multe intelesuri in abordarea unui
studiu de estetica a imaginii.

“Prin opera de arta nu descoperim niciodata un decupaj stabil al universului, nu ne aflam la
acelasi nivel cu natura ci cu spiritul omului.”®

Poate doar tehnologia este cea care se schimbg, iar tehnologia este pana la urma factorul
culminant in prezentarea finald a produsului in special in istoria acestui mediu de
reprezentare si re-creere a miscarii. De fapt tehnologia sta la baza reprezentarii finale
deoarece este de fiecare data o versiune imbunatatita a ei insasi. Orice subiect ramane in
mare parte neschimbat in toate versiunile pana cand avansul tehnologic il aduce intr-o noua
zond de expresie datorata tocmai fazelor lui de evolutie — asezarea lui in alt context
tehnologic.

Analiza detaliata a elementelor si a evenimentelor care au precedat, influentat si definit
expresivitatea miscarii presupune o istorie a evolutiei imaginii — optica, imagini pinhole
(stenope), camera obscurd, fenomenul de persistenta a vederi, prestidigitatori, lanterne
magice, fantasmagorii, fotografii animate — pana la aparitia imaginii cinematografice.
Cinematograful a inceput ca o proiectie de imagini fotografice statice si a fost definit pe
parcurs ca find un dispozitiv tehnic pentru obtinerea iluziei de miscare cu ajutorul mijloacelor
fotografice. Indiferent de ce definitie da cineva filmului acesta ramane fara indoiala o

descoperire majora in istoria artei.

7 Elie Faure, Istoria Artei, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1970
8 P. Francastel, Figura si locul, Editura Univers, Bucuresti, 1971
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I.2. Forme culturale pre-cinematice si limbajul imagini in miscare

Tendinta de a spune povesti cu ajutorul imaginilor in miscare dateaza din perioada
picturilor din pesterile Lascaux sau Altamira care infatiseaza animale cu picioare mutiple
pentru a sugera miscarea.
Incercari de a reprezenta miscarea sunt evidente si in vechile decoratii murale egiptene sau
pe vasele grecesti. Animatia propriu-zis si senzatia de continuitate a miscarii nu poate fi
reprezentata fara intelegerea unui principiu fundamental fiziologic al ochiului uman — acela al
persistentei vederii retiniene. Acest fenomen implica abiitatea ochiului de a retine o imagine
pentru o fractiune de secunda — intre o zecime si o saisprezecime de secundd, dupa ce
aceasta dispare. Creierul nostru interpreteaza si inregistreaza o succesiune rapida a unor
imagini statice diferite a pe o imagine cu miscare continua. O scurta perioada in care fiecare
imagine persista pe retind este suficientd pentru a face legatura de continuitate cu

urmatoarea sau precedenta imagine. °

fig. 1: Formarea
naturald unei imagini dupd principiul camerei

9 Existd si alte teorii psiho-fiziologice conform cdrora miscarea aparentd care std la baza imaginii cinematografice si a
animatiei este provocatd de asa numitul fenomen phi, teorie sustinutd prin experimente realizate de psihologul Max
Wertheimer la iceputul sec.2o.
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obscure pe peretele unei pesteri paleolitice.*®

Arta egipteana

Desi sunt caracterizate de o reprezentare frontal3, lipsita de perspectiva si care lasa putine
posibilitati de a intui miscarea, in special din perioada Regatului Vechi (sec 27 i.Hr.), picturile
egiptene incep, odata cu epoca regatelor Mijlociu si Nou , sa fie preocupate de reprezentarea

miscarii.

& ‘\‘ a ‘ ‘&
wm o
A AW \il,\*m'_ i’._

fig.4: picturd murald dintr-o camerd mortuard datatd aprox. 240 I.Ch, reprezentdnd sportivi luptdtori in
activ ne.*

Aceastd pictura egipteand arata un exemplu Tn care regasim expresia vizuald a vitalitatii

epocii, intr-o Incercare de a reprezenta luptatorii in faze succesive ale miscarii in timpul unei

sesiuni de antrenamente. Fiecare miscare este reprezentatd secvential, in faze statice ale

diferitelor momente ale miscarii asemanator fotogramelor de pe pelicula cinematografica.

Animatia moderna si imaginea cinematografica are radacini, ca forma de arta narativa, in

aceste reprezentari la fel ca si in frescele spiralate din Roma antica (columna lui Traian),

* syrsa imaginii: GATTON, Matt. "Paleo-camera and the Concept of Representation" in Pleistocene
Coalition News, Vol. 2: Issue 3 (John Feliks, ed.) May-June, 2010.
** sursa imaginii: http://www.visual-arts-cork.com ancient- art/egyptian.htm#painting
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tapiteriile din Bayeaux, Franta sau papirusurile orientale din China si Japonia. Ca si in cazul
fotogramelor, sunt momente statice luate individual, ansamblul in schimb fiind o

reprezentare dinamica, plina de miscare.

fig. 5: reprezentarea miscarii intr-o secventa de lupta dintr-o sectiune a tapiseriei din

Bayeaux, Franta (sec.11)*?

I.3. Imaginea cinematografica in contextul istoriei artei. Miscarea in artele vizuale,

cubismul, futurismul si estetica vitezei.

"Spatiul si timpul®3 (in artd) poate reprezenta multe lucruri: relativitatea miscdrii, mdsurarea si

integrarea ei, intelegerea simultand a interiorului si exteriorului, revelarea structurii inaintea

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

3 [ dszlé Moholy-Nagy publicd in 1928 lucrarea "The New Vision” apoi in 1947 "Vision in Motion”, o lucrare manifest la
care vor face apel multi artisti interesati de ideea de miscare si artd kineticd, intr-un context in care teoriile stiintifice

13



fatadei. Inseamnd o viziune noud asupra materialelor, a energiilor, a tensiunilor si a implicatiilor
lor sociale” *4

In articolul sdu din revista ,Verve", Andre Malraux scria cd ,cinematograful nu este decét
aspectul cel mai evoluat al realismului plastic, ale carui principii au aparut o data cu
Renasterea, si si-au gasit expresia limita in pictura baroca."*

Imaginea capata in contextul istoriei artelor plastice semnificatii care nu tin numai de estetica
ei ci in primul rand de o istorie a psihologiei. Andree Bazin spune despre istoria artelor
plastice ca este in esentd “O istorie a asemanarii sau daca vreti, o istorie a realismului”.*®
Imaginea a dus nu numai o lupta de echilibru intre simbolismul si realismul formelor ci, o
lupta generatoare de progres, de metamorfoza modelata de natura ei dinamica ca mediu de
comunicare si instrument de expresie si de pozitionare a ei “In centrul unui cerc care se afla

peste tot dar cu circumferinta nicdieri”.*

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

ale epocii (Teoria relativitdtii a lui Einstein si dualitatea spatiu-timp) isi gdseau loc in expresia artisticd a acelei
perioade. Celebrand aceastd relatie spatiu-timp in interes artistic, Moholy-Nagy, inspirat si de influenta pe care Teoria
Relativitatii o are asupra lucrdrilor lui Balla sau Duchamp, creeazd celebra sculpturd kineticad Modulator Lumind-
Spativ (Light-Space Modulator) 1922-1930. Pentru Moholy-Nahy “Vision in Motion” este un sinonim cu
simultaneitatea spatiu-timp, un mijloc de a intelege aceastd noud dimensiune.

4 LaszIlé 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
1y Jean Serroy / Gilles Lipovetsky — "Ecranul global”, Ed. Polirom, lasi, 2008

14



Picturi ca cea a lui Marcel Duchamp “Nud coborand o scard” si cea a lui Giacomo Balla
“Dinamismul unui catel in lesa” arata modul in care acesti artisti reusesc sa descrie viteza si
miscarea prin intermediul picturii. Imaginile apar nedefinite realist ca si cum pictorul a
inregistrat intreaga miscare intr-o perioada de timp nu doar intr-un anumit moment. Chiar
daca pictorii futuristi axati pe dinamica pentru a celebra avantul erei industriale contestau
imaginea filmata, viziunea lor artistica sustine faptul ca futurismul si cinematograful tocmai

se Intalneau.

fig 112: Marchel Duchamp, “Nud cobordnd scara. Nr. 2", , 1912, despre care autorul spune: “Scopul meu
a fost o reprezentare staticd a miscdrii, o compozitie staticd prin indicarea pozitiilor variate a unei forme
in miscare — cu nici o incercare de a reda un efect filmic prin intermediul picturii”*®
Aceastd picturd a lui Duchamp combind elemente atat cubiste cat si futuriste. in compozitie
miscarea este redata prin imagini succesive suprapuse similare miscarii sugerate de
fotografia stroboscopica. Marcel Duchamp recunoaste influenta fotografiilor lui Etienne-

Jules Maray sau ale lui Muybridge.

*8 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 “Barbat in mers” 1890-1891
Un mod extrem de uzual de a reprezenta miscarea la sfarsitul secolului 19 a fost fotografia
stroboscopicd. Tehnic, acest tip de fotografie se realizeaza cu un timp de expunere lung dat
de deschiderea obturatorului, o sursa de iluminare stroboscopica si un subiect in miscare.
Fiecare moment de aprindere a luminii creaza o expunere pe peliculd a fiecarui moment al

miscarii, iar ca rezultat final se obtine o combinare a momentelor miscarii.
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Fig 14: Eadweard Muybridge, “"Femeie coborand scara”, 1887, studiu de miscare

Nou aparuta cultura a manifestului futurist trebuie sa exalte miscarea, ca fiind singura
realitate a lumii moderne. Imobilitatea nu este decat o aparentd, totul este dinamic, vibreaza
sau se deplaseaza. Aceasta admiratie exagerata pentru miscare merge pana la a apologia
ideea de distrugere sau divizionism. Futuristii acorda o mare importanta luminii, care
distruge materialitatea corpurilor (o expresivitate diferitd a luminii care in cinema
materializeaza) si imobilitatea materiei. In “Fetitd alergand pe un balcon” (1912) Giacomo
Balla se inspira din cronofotografiile lui Etienne-Jules Marey (fig 12) incercand sa se apropie
de realitatea miscarii printr-un demers artistic care impune miscarea, lumina si culoarea ca

modalitati expresive.
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Il. IMAGINEA - PERCEPTIE S| REPREZENTARE ARTISTICA A UNUI EVENIMENT DINAMIC.
Il.1. Miscarea oculara si psihologia perceptiei. Baze psihofiziologice.

Orice consideratie referitoare la compozitie, balans compozitional sau elemente
vizuale aflate in relatie — facuta fie din perspectiva autorului imaginii, fie din cea a
observatorului — nu poate sa nu tina cont de conditiile generale ale perceptiei vizuale umane,
de aspecte importante precum campul vizual, miscarea oculara sau perceptia culorilor.

Analizata intr-un sens general, miscarea defineste schimbarea sau transformarea
obiectelor si fenomenelor lumii materiale sau ideale (iluzorii), iar intr-un sens mai restrans,
miscarea desemneaza deplasarea obiectelor in spatiu si schimbarea pozitiei lor intr-un
anumit interval de timp.

Miscarea are la baza perceptia modificarilor succesive ale pozitiei unui obiect fata de
un punct initial si fata de reperele din jur. Perceptia acestor modificari este posibila prin
miscarea pozitiei capului si prin miscdrile de urmarire a globilor oculari care asigura
pozitionarea obiectului respectiv in zona vederii centrale. Ochiul uman percepe prezenta
miscdrii, obiectul care se miscd, directia miscdrii si viteza miscarii.

Semnalele cognitive care iau astfel nastere furnizeaza principala informatie despre miscare si
face posibila distinctia directiei de deplasare a elementelor din campul vizual si viteza lor.

Conform psihologului roman Mielu Zlate® putem identifica mai multe feluri de
miscare: miscare reald — atunci cand un obiect se deplaseaza in spatiu dintr-un punct in altul,
miscare aparentd — atunci cand un obiect este nemiscat dar exista o senzatie sau o iluzie a

miscarii (este cazul tipului de miscare care sta la baza structurala a imaginii cinematografice),

*9 Mielu Zlate, "Psihologia mecanismelor cognitive”, Ed. Polirom, 1999
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miscare indusd — atunci cand un element este integrat in alt obiect sau sistem care se miscg,
in realitate cel care se misca fiind sistemul integrator (in cazul nostru cadrul cinematografic,
miscarea fiind cea a camerei de filmat), miscare autocineticd — atunci cand in intuneric fara sa
existe nici un alt punct de reper privim un punct luminos care pare sa se miste in realitate el
ramanand nemiscat, miscare consecutivd — care intervine atunci cand privim o suprafata in
miscare si apoi ne mutam privirea pe alte elemente din mediul inconjurator avem impresia ca

si acestea sunt in miscare.

Miscare Stimul
a reala @T:
b aparentd

< H)dl'.)ﬁ pow—— O‘.__’

d auTociiieticd

¢ consecutivi e TR

.4 Despre natura dinamica (cinematicd) a obiectelor

"a,

evenimentelor.

~Experienta vizuald este dinamica”**

20 Mielu Zlate, "Psihologia mecanismelor cognitive”, Ed. Polirom, 1999, pag. 156
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Rudolf Arnheim revine la aceasta tema a dinamismului experientei vizuale pe tot
cuprinsul lucrarii sale ,Arta si perceptia vizuala — o psihologie a vazului creator”. El sustine ca
ceea ce percepe o fiintd vie, animal sau om, nu este doar un aranjament oarecare de obiecte,
culori, evenimente sau fenomene naturale, miscari sau dimensiuni ci, mai intai de toate — o
interactiune de tensiuni directionate. ,Aceste tensiuni nu sunt ceva addugat de privitor, din
motive proprii, unor imagini statice, ci, mai degraba, ele sunt inerente oricarui percept ca
dimensiuni, forma, amplasare sau culoare. Deoarece au marime si directie, aceste tensiuni
pot fi numite forte psihologice”?*. Incercand s& motiveze folosirea acestui termen de forte
psihologice, Arnheim se intreaba dacd acestea exista cu adevdrat sau sunt mai degraba
simple figuri de stil — ,Se admite ca ele sunt reale pe ambele taramuri ale existentei, adica
atat ca forte psihologice cat si ca forte fizice.” Identificarea si descrierea acestor forte care
actioneaza intr-o compozitie nu sunt suficiente Tnsa pentru descrierea naturii unei
experiente vizuale, la fel cum un organism viu nu poate fi descris doar prin prezentarea
anatomiei sale. O experienta vizuala nu se rezuma numai la masurarea marimilor,
distantelor, unghiurilor sau lungimilor de unda a culorii. Arnheim spune: “Aceste masuratori
statice definesc numai stimulul, adica mesajul trimis spre ochi de lumea fizica. Dar viata unui
percept, expresia si intelesul lui, deriva in intregime din actiunea fortelor perceptuale. Orice
linie trasa pe o coala de hartie, ca si cea mai simpla forma modelata din lut se aseamana unei
pietre pe care o aruncam in lac. Ea tulbura repausul si mobilizeaza spatiul. Vazul este

perceperea actiunii.”?3

** Arnheim Rudolf, ,Arta si perceptia vizuald — o psihologie a vazului creator”, Ed. Polirom, 2011, pag. 22
2 Arnheim Rudolf, ,Arta si perceptia vizuald - o psihologie a vazului creator”, Ed. Polirom, 2011, pag 22
23 Arnheim Rudolf, ,Arta si perceptia vizuald — o psihologie a vazului creator”, Ed. Polirom, 2011, pag .
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Astfel ceea ce face posibila perceptia evenimentului permite imaginii de film sa para
“naturala”, insa este in acelasi timp si un avantaj si un “handicap”.

Este un avantaj deoarece explica de ce filmele sunt asa de puternice si au impactul
respectiv. Un numar foarte mare de proprietati ale obiectelor si miscarii lor raman aceleasi si
in lumea reala si in film.

“Aceste proprietati dinamice, intrinseci oricarui lucru perceput de ochii nostri, sunt
fundamentale ncat putem afirma ca perceptia vizuald constd in receptarea fortelor vizuale"**
spune Rudolf Arnheim, iar Henri Bergson observa ca (citat de Arnheim): “Forma este pentru
noi reprezentarea unei miscari”.*s

Este un dezavantaj sau cel putin o situatie dificila felul in care sistemul vizual este
confruntat insa si cu un conflict. Acela ca un obiect poate fi definit pe ecran conform
parametrilor sai reali In timp ce alti parametrii (suprafata ecranului, lumina mai putin
veridicd, etc) il definesc ca bidimensional. Este dificil de definit Tn acelasi timp un obiect cu
ajutorul unor termeni contradictorii. Acest lucru este dat de ceea ce reprezinta si face sa
functioneze perceptia vizuald si mai ales rolul pe care il are miscarea. Este interesant felul in
care imaginea in miscare are calitatea de a definii in acelasi timp, o lume, cu ajutorul a doi
termeni contradictorii.

In sala de cinema sistemul nostru vizual este permanent intr-o stare de conflict

A\Y

interior sau conform psihologului James J. Gibson “ o formd particulara de dubl3a
constientizare”.2®
Gilles Deleuze foloseste formula imagine-miscare pentru a defini un singur lucru,

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

24
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Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald, O psihologie a vazului creator, Ed. Polirom, 2011
Henri Bergson, citat de R. Arnheim in, Arta si perceptia vizuald, O psihologie a vazului creator, Ed.

Polirom, 2011, p395
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Gibson, J.James. The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton Mifflin, 1979
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imagine-miscare este definit asa: “"ansamblu acentrat de elemente variabile care actioneaza
si reactioneaza unele asupra celorlalte.”?7

I1l. DRAMATURGIA IMAGINII iN MISCARE

lll.2 Rolul miscarii in organizarea elementelor si mijloacelor de expresie intr-un
sistem unitar.

lll.1.1 Cinetismul si dramaturgia miscarii.

Avand proprietatile unui puternic instrument dramaturgic, miscarea poate fi
conceputa si folosita, pentru a transmite cunostinte si emotie, a comunica informatie si a
exprima concepte estetice. Dupa cum am vazut, incepand cu sfarsitul secolului 19 si chiar
mult mai devreme sau incercat experimente cu imagini in miscare care au dovedit ca
expresivitatea se poate obtine cu cele mai simple si banale forme, miscarea poate reda
mesaje convingatoare si cu semnificatie. In prezent autorii de imagine, indiferent de
domeniul sau ramura audio-vizuala - film, animatie, arta video, advertising, privesc miscarea
ca unul din componentele fundamentale a obiectului lor de activitate. Abilitatea de a
construi, deconstrui si a reasambla miscarea intr-o noua forma plastica si expresiva este
teritoriul oricarui autor sau utilizator de imagine Tn miscare.

Considerand miscarea ca un limbaj universal, de multe ori in cazul imaginii in
miscare, imagine cinematografica clasicd, animatie sau imagine digitald, miscarea poate
avea de multe ori un impact chiar mai puternic decat continutul imaginii, decat ceea ce este
reprezentat prin miscare. Obiectul miscarii capata proportii prin intermediul miscarii, actul
efectiv al miscarii risca de multe ori sa suprime sau cel putin sa domine continutul si nu sunt

putine cazurile in care un produs audio-vizual devine mai atractiv si mai usor digerabil.

*7 Gilles Deleuze, ,,Cinema 1 — Imaginea Miscare”, Ed. Tact 2012, pag.291
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lll.1.2 Mecanismele si Expresivitatea miscarii.

Imaginea cinematografica clasica - filmul de celuloid, implica fotografierea unui
numar mare de fotograme in diferite faze ale unui obiect in miscare. Fiecare fotograma, de
fapt un instantaneu reprezinta obiectul intr-o pozitie statica, deci atunci cand privim sau
proiectam o singurd fotograma — pe care o putem numi unitate structurald de baza, nu
putem spune daca obiectul a fost static sau in miscare cand a fost filmat. De aceea numim
miscarea in film ca fiind o iluzie, imaginea de pe pelicula nu se misca dar miscarea peliculei in
aparatul de proiectie invita creierul spectatorului sa proceseze miscarea, mecanismul
proiectorului suprapunand fotograma dupa fotograma in dreptul unei surse de lumina si a
unui obiectiv asigurand un transport intermitent al peliculei astfel incat imaginea proiectata
este de fapt tot timpul statica. Este de mentionat ca astfel, unitatea structurala de baza a
imaginii cinematografice reprezinta de fapt un obiect static indiferent dacd acesta se afla
sau nu in miscare.

Deoarece miscarea in film este “divizata” intr-o serie de momente statice si
discontinuue care sunt fotogramele, avem posibilitatea de a le "manipula” lasandu-le in
secventa lor originald sau le putem re-ordona, addugand, eliminand, sau putem chiar insera
alte fotograme dintr-un eveniment cu totul diferit ca timp, spatiu sau actiune, de multe ori
chiar cu sensul unui racord spatial sau temporal. Asa cum vedem, nsdsi natura unitatii
structurale de baza a imaginii Tn miscare intra sub incidenta montajului pentru a devenii
expresiva. Teoreticianul si regizorul rus Vsevolod lllarionovich Pudovkin (1893-1953)

numeste dealtfel montajul ca fiind “fundatia filmului ca artd”?®

28V, I. Pudovkin, “Film Technique and Film Acting”, ed. and trans. by Ivor Montagu (New York:
Grove Press, 1960), p. 18.

23



Dinamismul si expresivitatea unei imagini cinematografice sunt astfel rezultatul unor
factori bine definiti — miscarea elementelor cadrului, miscarea aparatului, montajul, plus o
serie de efecte de miscare - de instabilitate, efecte optice sau efecte speciale.

Miscarea sau efectul de miscare poate fi folosit ca mijloc de expresie sub diverse alte
forme, ca mod subliminal de caracterizare psihologica.

Expresivitatea va fi influentata de urmatoarele atribute ale miscarii:

- directia miscdrii — al carei impact variaza in functie de sensul de deplasare conform
regulilor compozitionale ale cadrului cinematografic.

- viteza miscdrii — factor important in crearea unei senzatii, emotii sau asocieri mentale

- fluiditatea miscdrii — factor care afecteaza coerenta perceptiei efectului de miscare,
factor important in mentinerea si perpetuarea unei stari, emotii sau asocieri mentale si are un
efect opus celui de miscare sacadatd.

- optiunea miscdrii sau a imobilitdtii — imobilitatea poate sugera impietrire,
atemporalitate, introvertire dar poate in acelasi timp contine dinamism si energii latente,
poate pregatii si potenta o actiune viitoare plina de forte dinamice, o schimbare de atitudine
si de stare.

- ritmul miscdrii — influenteaza stilul dinamic al discursului, “manipularea” ritmului
miscarii ofera elasticitate stilului vizual al unei imagini in miscare sau al unui intreg discurs
cinematografic.

- imprevizibilitatea miscdrii — miscarea are calitatea de a provoca o surpriza prin
aparitia brusca, marind impactul ei expresiv.

Nu in ultimul rand expresivitatea este influentata si de relatia miscare — incadraturd,
se creaza relatii de dominare sau subordonare intre elementele Tn miscare si spatiul in care
acestea se manifesta — limitele cadrului. Un plan static larg in care singura miscare
perceputd este a unui personaj (un plan general in care acesta se deplaseaza de la stanga la

drepta) comunica ideea ca intre patiul de joc si erou existd o relatie in care eroul este
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dominat. Un cadru strans sau apropiat de urmarire a unui personaj aflat in miscare sugereaza
ideea ca eroul este intr-o relatie de dominare a spatiului.

Am aratat felul in care miscarea poate avea o functie dominantd: daca un obiect
ocupa geometric nesemnificativ in suprafata cadrului, daca are calitati dinamice, acesta va
deveni dramatic important, chiar dominand compozitia cadrului in ciuda aparentei
semnificatii vizuale mici data de dimensiunea lui. Aceast aspect al dominarii este mijlocit si
de relatia intre urmatorii factori:

- MISCARE SI DIRECTIE- Deplasarea cdtre sau dinspre aparat a unui personaj, il face
sd intre in ipostaza de a domina sau de a fi dominat. Raportul de dominare se poate schimba
in cadru sau se poate transfera dintr-o parte in alta a cadrului in functie de directia de
miscare. Spre exemplu pentru o directie de miscare stanga — dreapta, partea stanga a
cadrului poate deveni din parte dominantd in parte dominatd prin transferul miscarii in
dreapta cadrului. Functia dominanta a miscarii face ca, in combinatie cu directia, aceastd
proprietate a miscarii sa poata fi purtata Tn orice loc in spatiul cadrului.

- MISCARE SI MARIME IN CADRU - Cresterea sau descresterea marimii unui element
fizic sau a personajului in cadru modifica de asemenea ideea de dominare.

- MISCARE Sl OPTICA - folosirea mijloacelor optice influenteazd de asemenea
efectele psihologice atribuite miscarii. Un obiectiv cu un unghi de cuprindere mare
(superangular) fata de un obiectiv strans (teleobiectiv) subliniaza diferenta de dinamism a
starii emotionale a unui personaj. in mod special miscarea sugerata in cadru va fi afectatd
mult mai tare de optica folosita, deoarece elementele compozitionale isi schimba raportul
de dinamism prin modificarea perspectivei datoratd unei distante focale diferite si
schimbarea punctului de statie — cazul trans-trav-ului (transfocare plus traveling).

Problema expresivitatii miscarii este subliniata de Rudolf Arnheim astfel: “Pana cand
filmul nu a inceput sa devind o arta interesul nu s-a mutat de la simplul subiect la aspecte ale

formei. Ceea ce a fost pana acum nevoia de a inregistra 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 si s-au aratat capabile sa facd mai mult decat simpla
reproducere a obiectului respectiv, au perfectionat si au impus un stil acestei reproduceri,
subliniindu-i caracteristicile speciale facand-o mai vie si decorativa. Arta incepe unde
reproducerea mecanica inceteazd, atunci cand conditiile de simpla reproducere servesc intr-

un anume fel pentru a modela obiectul”?9

l1l.2 Probleme de structurare a formelor in compozitie, semnificatiile si rolul lor in
compozitiile statice si dinamice.

"Miscarea insdsi este cea care se descompune si se recompune”3°

lll.2.12 Miscarea interioara cadrului cinematografic si dinamica compozitionala.
Perceptia si expresivitatea vitezei.

Perceptia vitezei cu care un obiect se misca perpendicular pe axul camerei, inspre
camera sau dinspre camera in adancimea campului (axa spatiala Z) este deasemenea
determinata de alegerea distantei focale. O distanta focala scurta (unghi de cuprindere
mare) si o distanta focala lunga (unghi de cuprindere mic) distorsioneaza distanta relativa a
obiectelor intre ele si distanta fata de camera de filmat. O distanta focald scurta “extinde”
deasemenea aceasta axa a adancimii si va face ca obiectele sa para mai departate fata de
cum sunt in realitate spre diferenta de obiectivele cu distanta focala lunga care vor micsora

sau vor comprima distanta aparenta a elementelor din cadru. Motivul pentru aceasta

29 Rudolf Arnheim, ,Film as Art”, University of California Press, 1957, pag 57
3 Gilles Deleuze, ,Cinema 1 —Imaginea Miscare”, Ed. Tact 2012, p.38
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perceptie distorsionata optic este pentru ca un obiectiv superangular (distanta focala scurtd)
face ca obiectul sa para mult mai mare cand este plasat in planul apropiat fata de camera si
in mod progresiv mai mic cu cat se indeparteaza de camera. Pentru ca felul in care
percepem obiectele in realitate face ca fiind mai mici cand sunt in departare si mai mari
cand sunt aproape, pe ecran interpretam variatiile de dimensiune nu numai ca micsorare sau
marire a formei dar si ca miscare pe axa perpendiculara aparatului de filmat acest lucru
ajutand de fapt la crearea unei senzatii de tridimensionalitate. Este o iluzie a miscarii care
completeaza iluzia tridimensionalitatii.

Daca subiectul (sau alte elementele compozitionale) nu isi modifica foarte tare
marimea atunci cand avanseaza in imagine dealungul acestei axe perpendiculare, percepem
miscarea lui ca avand o viteza lentd. Putem face acest experiment filmand succesiv o forma
geometricd cu dimensiuni diferite — (sa spunem cate 10 fotograme pentru fiecare
dimensiune) din ce in ce mai mici, urmand ca in proiectie sa percepem nu o micsorare sau
marire a formei respective ci o indepartare sau apropiere. Astfel in cazul unui obiectiv
superangular, un personaj care se apropie de camera isi va modifica radical marimea, chiar
in mod extrem cand este foarte aproape de camerg, si interpretam aceasta schimbare
rapida a marimii imaginii subiectului ca pe un puternic vector de miscare. Altfel spus
distorsia optica a superangularului este un vector de magnitudine tradus pe ecran intr-un
vector de miscare.

In cazul unui obiectiv cu distanta focalad lunga (unghi de cuprindere mic), un subiect
care se deplaseaza Tn axul camerei isi va schimba foarte putin dimensiunea odata cu
apropierea sau depdrtarea de aparatul de filmat - chiar daca acopera aceasi distanta cu
aceasi viteza ca in cazul obiectivului superangular - si vom citi aceastd usoara modificare de

dimensiuni ca o miscare cu viteza scazutd, vectorul de miscare avand astfel o magnitudine

scazutd. In caz extrem o distanta focald foarte lungd poate aproape elimina senzatia de
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miscare din cauza aplatizarii distantei in adancime si cateodata poate avea chiar un efect

estetic asemanator celui de relanti (slow-motion) chiar daca este diferit structural.

Fig. 29: Intr-un cadru filmat cu un teleobiectiv (distanta focald lungd) miscarea in axul

aparatului este mai putin sesizabild, personajul modificandu-si mai putin si maiincet marimea in
cadru si fata de alte elemente ale compozitiei.

e

Fig. 30: Intr-un cadru filmat cu un obiectiv superangular (distanta focala scurtd) miscarea in
axul aparatului este mai puternica, personajul modificandu-si mai evident si mai accelerat marimea
in cadru si fatd de alte elemente ale compozitiei.

In compozitia cinematograficd miscarea (sau lipsa acesteia) va avea tot timpul o
importanta majora datorita faptului ca atentia spectatorului este atrasa inainte de toate de
miscare. Daca in cazul imaginii statice, a fotografiei, miscarea poate fi doar sugerats, in ceea
ce priveste imaginea cinematografica, miscarea poate fi atat sugerata cat si reprezentata.

Miscarea poate fi sugerata de un anumit element sau poate apartine unuia sau mai multor
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elemente ale compozitiei cadrului, prezenta sau lipsa ei in cadru vand o influenta
semnificativa atat asupra structurii compozitionale a elementelor cat si asupra fortelor care
depinde expresivitatea imaginii. Dinamismul dat de elementele cadrului este obtinut
datorita traiectoriilor acestora in imagine, modificarea fizica a dimensiunilor lor sau prin

apropierea sau departarea in adancimea cadrului data evolutia distantei fata de aparat.

IV. DINAMICA MEDIULUI IMAGINE S| AUTONOMIA ESTETICA A IMAGINII IN
MISCARE

IV.1 Imaginea si noi configuratii ale timpului, spatiului si miscarii. Valorificarea
spatio-temporalitatii in forme de arta vizuala conexe cinematografului.

Miscarea devine o parte esentiala a peisajului vizual contemporan cu tehnologiile
care presupun o forma de interactivitate, combinandu-si fortele expresive — cinema,
televiziune, internet si mediile de realitate virtuala. Evolutia extraordinara a graficii animate
in complexa “era a informatiei” in care ne aflam, justifica o nevoie de comunicare si expresie
eficienta si emergenta autorilor de imagine in miscare, graficieni, animatori, regizori, care
pot sa creeze pentru film, televiziune, web si diverse alte forme interactive de divertisment.

Creativitatea in timp si spatiu, avand suport tehnologic, aduce o serie intreaga de
provocari, mai mult sau mai putin unice, care combina intr-un mod in esenta dinamic
limbajul cinemtografic traditional cu orice alta forma de limbaj vizual intr-un sistem de
comunicare si expresie hibrid.

Demersul artistic al acestor manifestari a fost dintotdeauna acela de a explora felul in

care, in sens compozitional, o anumita coregrafie a miscarii, graficii, a imaginii video sau
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animatiei poate s& comunice mesaje vizuale pline de semnificatie, claritate si expresie. in
plus este o dovada a unui proces de modelare continua a mediului comunicarii vizuale, a
proceselor stilistice care pot fi utilizate in procesul de creatie.

Arta video a luat nastere la intadlnirea dintre imaginea cinematografic, televiziune si
experimentele performative cu imagine, sunet si miscare intreprinse la inceputul anilor 1960
in conceptul si manifestarile miscarii Fluxus3* de o serie de artisti vizuali.

Tendinta de reinterpretare a imaginii urmarea modificarea perceptiei acesteia in
sensul constientizarii semnificatiilor sale multiple. La inceputurile sale, aspectele expresive
ale acestei arte vizuale erau rezultatul direct al aplicarii unor idei in spiritul conceptelor unor
artisti ca Marcel Duchamp. Tn unele cazuri, interpretarea unei imagini pe un ecran (era vizatd
imaginea TV), mergea pana la a o deforma sau distruge prin intermediul unui dispozitiv
electronic sau a unui simplu magnet.

Chiar dacd in sine ideea de experiment presupune originalitate, ceea ce
experimenteaza artistii contemporani nu este altceva decat ceea ce la nivel conceptual au
experimentat si artistii futuristi sau autori de film ca Hans Richter, Fernand Leger sau
Eggeling. Experimentul tine Tnsa mai mult de o variatie conceptuald datorata unui nou tip de
flexibilitate pe care din punct de vedere tehnic o ofera imaginea si reprezentarea vizuala a

miscarii.

31 Fluxus — nume preluat din limba latina (flux, fluid, a curge) si reprezintd o retea internationald de
artisti cunoscuti prin imbinarea diferitelor discipline si medii. Fenomenul este cunoscut si sub numele de
intermedia.
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Fig. 55: Steina Vasulka, "Warp”, 2000, video, 6 min, efectul de miscare produs cu
ajutorul unui program computerizat. 3*

Datorita capacitatii din ce in ce mai mare de prelucrare a datelor vizuale si sonore,
computerul se impune la sfarsitul anilor 1980, ca instrument principal capabil sa gestioneze
instalatii multimedia. Elementele de compozitie a actiunilor care fac obiectul operei vizuale
sunt de fapt de multe ori dispozitive complexe si accesorii capabile la randul lor sa genereze
miscare sau sunet in functie de gesturile si miscarile actorilor. Toate combinatiile posibile ale
acestor elemente permit orice tip de asociere sau interferenta intre miscare, sunet si
imagine.

IV.3 Miscare si simulacru in imaginea cinematografica. Videofagia si

Consumismul Imaginii.

In cadrul teoriilor videologice gasim frecvent trei termeni recurenti: vid, video,
ideologie. “Imbinarea lor echivaleaza cu destabilizarea premisei de neutralitate a informatiei

si cu re-aproximarea imaginii ca un camp tranzactional intre propria sa dinamica (alcatuita

32 Sursa imaginii - http://www.vasulka.org/Videomasters/
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din potentialitdti de instrumentare si manevrare) si dinamica uzului (ilustrata, in general, prin
operatiuni de manipulare). Videologia nu inseamna nici atragerea imaginilor intr-o “rama”
ideologica exterioara, prestabilita, nici extragerea unui “interior” iconic, banuit a purta, prin
el insusi, incarcatura ideologica; videologia este structura autoproductivd a imaginii.33

Dupa ce impactul si euforia lanternelor magice, a imaginilor in miscare pe panze, apoi
a sonorului, vor fi trecut, spectacolul cinematografic suferind fel de fel de “mutatii” si evolutii
incepe sa-l includa pe spectator in ceea ce se intampla in fata lui, in prezent si in imediata sa
apropiere. Urmeaza o cursa nebuna a imbunatatirii sistemului: ca povestea sa fie mai
prezenta trebuie sa fie mai mare — apare cinemascopul si proiectia pe pelicula de 7omm, apoi
se Incearca un pas mai departe, apoi apare dorinta de a ridica spectatorul din fotoliu si a-I
aduce in lumea, in povestea din ecran, fiind nevoit sa participe activ la actiune.

O solutie ideala pare a fi filmarea 1n acelasi timp cu mai multe camere simultan si
proiectia de jur imprejur pe 360 de grade. Senzatia cu totul speciala de a te afla in mijlocul
actiunii este cu atat mai puternica cu cat spectatorul sta in picioare. Astazi putem intra intr-
un cinematograf in care fotoliul se misca imitand Tn sincron miscarile aparatului de filmat,
miscare completata de fel de fel de alte efecte exterioare ecranului.

Aceastd tendinta de implicare activa, de a fi prezent in povestea de pe ecran face
diferenta de relatie pe care un observator o are cu o opera artistica sau cu un simplu produs
audio-vizual destinat divertismentului.

Acest tip de interactivitate strica conventia de receptare a imaginii cinematografice,
si altereaza emotia si tipul de relationare cu povestea. Spectatorul se ridica de pe scaun, se
misca, devine activ dar doar ca sa consume si nu ca sa si “digere” ceea ce vede pe ecran.

Aceasta explozie mediatica a dezvoltat o cultura a divertismentului care se regaseste

in calitatea si metodele de realizare a imaginilor (unele metode chiar standardizate pentru un

33

lon Manolescu, "Videologia, O teorie tehno-culturald a imaginii globale, Ed Polirom,

2003,p.165
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scop bine definit) astfel incat exista oriunde si oricand un spectator al acestei culturi, dispus
sa digere orice mesaj pus pe ecran, pe orice fel de ecran, sa reproduca informatia de tip
cultural sau 1n scop de divertisment si astfel sa trdiascd, sa actioneze (“cultivat”) dupa
modelul acestor standarde uniforme, astfel foarte la indemtna si astfel oricand

reproductibile.

Cuvinte cheie:

animatie
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creativitate
cinematografic
compozitie
comunicare
descriere
directie
dinamica
dramaturgie
documentar

distanta focala

Eisenstein, Serghei
emotie
expresie
expresivitate
experiment
forma

forte vizuale
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imobilitate
imagine
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lumina
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mecanic ritm

miscare real, realitate
mobilitate spatiu

narativ, narativitate subiect, subiectiv
obiect, obiectivitate timp

observatie transpunere
optica unitate
perceptie video, videofagie
reproducere
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