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INTRODUCERE

Cinematografia nu vinde bunuri durabile, ci perceptii.

Studiul de fatd este gandit sa fundamenteze un anumit segment al
dezbaterilor conceptuale, dar cu utilitate practica imediata, referitoare la modurile
prin care geneza mesajului vizual in imaginea cinematografica este conditionata,
reglatd si controlatd prin manipularea mecanismelor perceptiei vizuale si
reprezentarii  cognitive a imaginii, folosind mijloacele de expresie
plasticd/cinematografica si compozitia plastica.

Aceasta cercetare nu a deschis o noud cale de investigare si nici nu si-a
propus sa finalizeze tema foarte ampla si complexa a interactiunilor dintre lumea
cinematografiei si neurostiinte. Lucrarea se inscrie in linia cercetarilor actuale, care
alimenteaza dezbaterile si dilemele stiintifice care privesc modul in care percepem
imaginea reprodusa mecanic, precum si pe cele care incearca sa explice modul in
care cortexul cerebral construieste reprezentarea cognitiva a acestui tip de imagine.
Totodata, acest studiu deschide noi cdi de investigatie si explorare avansata a temei
mentionate, generand un potential remarcabil in decodificarea mecanismelor
cerebrale implicate in analiza si procesarea imaginii cinematografice.

A viziona un film cinematografic este o experienta profund constienta,
deoarece filmul este un aparat stimulator multidimensional si multisenzorial, care
actioneaza asupra cortexului cerebral in ansamblul sau si ii influenteaza raspunsurile,
reactiile si constructiile cognitive ferm, categoric. Astfel, astdzi, suntem obligati sa
introducem in spectrul domeniilor care studiazd activitatea cognitivd rezultatd ca
urmare a urmaririi filmului cinematografic si domeniul neurocinema, de clara
actualitate, care incearca sa analizeze, sa verifice stabilitatea si coerenta si sa
argumenteze aceste reactii, rdspunsuri Si constructii cognitive, generate de
interactiunile dintre produsul filmic si cortex.

Neurocinema ni se deschide ca un nou camp de studiu, care creeaza
oportunitati extraordinare in planificarea testelor si experimentelor specifice, care
pot avea capacitatea de a confirma sau infirma o multitudine de ipoteze care privesc
activitatea cortexului aflat in interactiune cu filmul cinematografic, respectiv
diferentele de ordin antropologic-cultural care sunt implicate. Pentru creatorul
imaginii de tip cinematografic!, simbolistica acestui demers este ntr-o legatura
indestructibila cu actul de manipulare a atentiei si mecanismelor de prelucrare si
interpretare a imaginii formate in cdmpurile retiniene, executate de cortexului vizual

! Imaginea de tip cinematografic este regisitd in lucrare si sub denumirile ,,imagine
tehnica” sau ,,imagine reprodusa mecanic”, pentru a o deosebi de imaginea reald a spatiului
tridimensional aflat in cAmpul vizual, perceputa de mecanismul vederii in perioada de veghe.
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si lobii frontal si parietal, pentru cd numai asa este indeplinitd complet menirea si
ratiunea filmului cinematografic. Nu intdmplator vorbim despre 0 artd a imaginii,
pentru cd aceasta este unul dintre ingredientele principale in complexul proces de
seductie a telespectatorului. In mod obligatoriu, imaginea trebuie sa invite lectorul
vizual la o chestionare serioasi a ceea ce percepe in planul bidimensional al ecranului
de cinema ori al unui terminal grafic (ecran tv, calculator, tableta, telefon mobil etc.),
pentru ca rolul acesteia este mult mai complex si nu numai acela de a atrage
telespectatorul intr-o glisare vizuald, superficiala, pe suprafata acestui ecran.

Tn fapt, arta imaginii cinematografice determina expresia plastic-esteticd a
produsului cinematografic si are capacitatea de a combina puterea revelatoare a
perceptiei vizuale, a atentiei si senzatiilor, a reprezentarii cognitive si a intuitiei
estetice, ntr-un tot unitar stabil, in care unitatile stilistice spatiu si timp devin
coerente si interdependente, iar relatia lor, atat de dificil de pus in practica in celelalte
arte vizuale, poate fi desavarsita.

Naratiunea vizuala nu trebuie sa se constituie doar ca un simplu exercitiu
manierist; aceasta ar trebui sa reprezinte transpunerea in planul cinematografic a
celor mai diverse forme de sensibilitate si trairi spirituale ori emotionale, indiferent
cd vorbim despre film ca arta sau film ca produs pur comercial. Cu atat mai mult in
zilele noastre, cand piata produselor cinematografice este suprasaturata si este, mai
mult ca oricand, caracterizatd de supra-tehnologizare si digitalizare, creativitatea
pura capata o importantd si mai mare, fiind singurul lucru care va raimane mult timp
de acum fnainte foarte greu de concurat de inteligenta artificiala introdusa in
productia filmului de tehnicile digitale. Altfel spus, imaginatia creativa umana nu va
putea fi lesne nlocuitd de o masina sau de un generator de algoritmi si tipare, asa
cum se Intdmpla In procesele serializate, de masa.

Asadar, imaginea, ca parte a edificiului filmic, nu trebuie si redea sec,
mecanic, rigid, realitatea purd (perceputa senzorial), mentinand lectorul vizual intr-
0 stare in care acesta traduce superficial aceastd realitate, ci sd construiascd una
alternativa, subiectiva, caracterizata de atributele, sensurile si semnificatiile generate
de creativitatea realizatorilor. Aceastd noud imagine trebuie s modeleze si sa
impulsioneze gandurile si perceptiile lectorului dincolo de ceea ce este vazut cu
ochii, construind un nou univers, o noua lume materiala, in care acesta sa patrunda
si sd o accepte. Element de bazi al oricarei constructii de natura filmica, imaginea
trebuie sd raspunda atat considerentelor de ordin estetic, innobiland experienta
vizuald a lectorului prin expresii vizuale plastice si dinamice, cat si celor legate de
geneza mesajului vizual, respectdnd in fiecare cadraj complementaritatea cu
subiectul naratiunii.

Complementaritate, dar, in niciun caz, redundanti sau subordonare. In acest
context, amintesc reactia regizorului Cristi Puiu, intr-un interviu care aparea in
revista Film Menu, in 2010: ,Nu cred ca functia cinematografului este de a
suprapune imagini pe povesti. Nu cred asta. Cred cé asta este o viziune extrem de
primitiva.“? Trebuie s admitem ca regizorul roman are intr-o mare masurd dreptate

2 Andrei Rus, Gabriela Filippi, Portretul lui Cristi Puiu, ,,Film Menu”, nr. 8, 2010, p. 37.
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atunci cand declari cd ,,cinematograful e un fel de dispozitiv antropologic*®, pentru
ca stilizarea agresiva si subordonarea fatd de imagine (care, in niciun caz nu trebuie
sa fie obligatoriu picturald) sunt factori care ingradesc procesele imaginative si de
figurare pe care creierul le foloseste din plin in lecturarea produsului cinematografic.

Aparitia cinematografului a generat in mod evident cel mai nou tip de
receptare a artei, cu caracteristici unice fatd de cele presupuse a actiona in celelalte
categorii ale artelor vizuale. Acest tip de receptare, desi pleaca de la aceleasi premise
fizice de stimulare vizuala (privim o proiectie cinematograficd, 1n sala de
cinematograf sau pe ecranul televizorului, tot asa cum privim un tablou pictat, un
desen sau o gravura), este complet diferit, pentru ca universul material construit intre
cele patru laturi ale cadrului are, aparent, aceleasi caracteristici ca si universul
material in care tréieste fiecare dintre noi.

Prima dintre aceste caracteristici este constituitd de capacitatea de a
reprezenta vizual, pana la aproape de palpabil, mobilitatea spatiului si formelor, iar
cea de a doua este capacitatea de a uni indestructibil acest spatiu mobil cu timpul,
ntr-o matrice care, in mod ideal, ar trebui sa contina toate seturile de informatii care
definesc universul paralel al unui film cinematografic. Astazi, putem recunoaste ca
acest continuum spatiu/timp este subordonat din foarte multe puncte de vedere
camerei de filmare. Intregul sau concept estetic este dus la indeplinire prin elaborarea
unor arhitecturi vizuale care, transpuse in planul cinematografic, vor apela toate
palierele determinarii continutului imaginii si continutul constiintei lectorului vizual.
Motivul este destul de simplu de enuntat: constructia unor noi perceptii si
reprezentari, mulate pe noua realitate construitd de aparatul de filmat, conforma pana
n cele mai subtile amanunte, unei povesti. In mod evident, la aceasta contribuie
decisiv montajul, dar in aceasta lucrare abordez doar influentele arhitecturii imaginii
asupra mecanismelor cognitive (cel al perceptiei vizuale si cel al reprezentarii
cognitive a imaginii).

Capacitatea imaginii de a modela produsul cinematografic si reactiile
cognitive ale lectorului vizual nu a fost constientizatd chiar de la Inceputurile
cinematografiei. Criticii vremii au gésit un argument important impotriva ecranizarii
textului: exista diferente majore de perceptie cognitiva in cazul ecranizarii unui text
literar fatd de constructia mentald pe care o provoaca citirea acelui text. Si astazi,
regasim in critica de specialitate opinii care nu renunta la aceasta idee. Cu toate
acestea, consider ca argumentatia aferenta cuprinde consideratii destul de frivole.

Una dintre ideile controversate este legatd de presupunerea ca filmul nu
induce o perceptie mentald atat de bogata precum o face citirea unui roman, unde
cititorul apeleaza din plin imaginile mentale, bazate pe experientele anterioare
memorate, precum $i pe mecanismele imaginatiei sau ale figurarii, iar o alta induce
ideea ca adaptarea si pregatirea unui text pentru o ecranizare presupune omisiuni
importante, care ar putea altera conceptele generate de text. Nu in ultimul rand, o
alta linie de argumentatie pleca de la premisa cé vizualizarea efectivd a imaginii
poate vicia anumite subtilititi conferite de cuvantul citit.

3 Cristi Puiu, interviu pentru ,,Vpro Gids”, https://www.vprogids.nl/cinema/spe-
el~POMS_VPRO_4968797~cinematv-24~.html.
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In opinia mea, cred ci a trata o ecranizare a unui text din aceste perspective
se dovedeste a fi destul de restrictiv, negand a priori valoarea creativa, estetica si
functionala a produsului unei arte vizuale cu valoare certificata, care se bazeaza pe
alte unelte in constructia de sens (mijloacele de expresie cinematografica si
compozitia plastica a imaginii) si mai putin pe imaginatie si figurare. in plus, trebuie
sd recunoastem ca amatorul de artd cinematografica este suficient de instruit sau
inteligent pentru a realiza diferentele foarte mari dintre constructiile mentale
generate de vizionarea unui film si constructiile mentale generate de citirea unui
roman, a carei ecranizare tocmai a vizionat-0.

Fiecare cititor al textului literar isi construieste propriile tablouri vizuale
imaginare, care derivd mai mult sau mai putin din reprezentarile imaginilor mentale
construite si stocate in memorie. Dar, in acelasi timp, si o ecranizare a textului
respectiv se va concretiza tot ca o interpretare trans-semiotica originald a textului
implicat. Tn acest moment, putem considera ca argumentul isi pierde din valoarea de
adevar, deoarece da nastere unor dubii serioase In ceea ce priveste stabilitatea si
consistenta argumentativa, pentru ca avem de-a face cu constructii mentale diferite
de viziunea autorului si intr-un caz si in celilalt. In acelasi mod, putem zdruncina
serios si argumentul care presupune ca imaginea nu produce perceptii sau constructe
de sens atat de bogate precum textul scris, iar cercetdrile ultimilor 30 de ani o
confirma din plin, bazindu-se pe criterii stiintifice serioase si riguroase, nu pe
argumentatii empirice de tip filozofic.

In fapt, cred ca aceastd polemica nesfarsitd nu ar trebui prelungita. Astizi,
bazdndu-ne pe cunoasterea dobandita din mai multe domenii, Tn special din
neurobiologie si psihologie, deosebim cat se poate de clar ca este vorba de doua
moduri total diferite de exprimare a unei idei sau de constructie a unui sens, cu
modalitati de creare, codificare si transmisie a mesajului complet diferite, fiecare
dintre cele doua arii de creatie lucrand cu instrumente si limbaje tot atat de diferite.
Pana si finalitatea este materializatd In moduri complet distincte. lar mecanismele
cognitive implicate, desi Tn esentd au unele paliere comune, acestea diferd att ca
mod de actiune, cat si ca rezultate ale procesarii informatiilor.

Sistemul de constructie cognitiva, bazat pe procesarea stimulilor vizuali,
evolueazd permanent, avand totodatd de corectat numeroase imprecizii.
Mecanismele dezvoltate de cortex pentru rezolvarea ecuatiilor vizuale sunt
construite pentru a actiona atat in conditii favorabile, cat si in cazul in care conditiile
de receptare a informatiilor sunt potrivnice. Fiinta umana, pentru a rezista procesului
selectiei naturale si evolutiei, trebuie sa obtina o rezolvare eficientd si corectd a
ecuatiei vizuale care defineste spatiul din cAmpul vizual si in conditii de iluminare
precard, cu contraste de slaba calitate (conditii care nu permit discriminarea si
recunoasterea corectd a formelor sau calitatilor, atributelor si caracteristicilor
spatiului). Mai mult, asa cum arata si cercetatorul Ronald Shepard* intr-unul dintre

* Roger Newland Shepard (n. 30 ianuarie 1929) - cercetitor american, profesor de stiinte
cognitive la Universitatea Harvard, unul dintre cercetitorii importanti ai mecanismelor perceptiei
vizuale si reprezentdrii cognitive a imaginii, autorul conceptului materializat in enuntarea legii
universale a generalizarii in studiul cognitiei. Este considerat parintele cercetarilor privind
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studiile sale®, sistemul cognitiv al omului a evoluat astfel incat si rezolve problema
supravietuirii nu doar intr-o situatie prezenta, concreta, de tip aici si acum, ci si in
cazul unor situatii absente sau posibil viitoare, cazuri in care informatia de tip vizual
nu mai exista, iar constructiile mentale se bazeaza exclusiv pe experienta acumulata,
pe combinatorica imaginilor si schemelor mentale stocate in memorie, pe imaginatie
si figurare.

Rezultatele cercetdrilor lui Roger Shepard®,’ si altii®,®,%,'1,)? au indicat ca
creierul uman este suficient de evoluat astfel incat sd poata rezolva sistemul de ecuatii
vizuale care definesc matricea spatiala a campului vizual, intr-un mod avantajos pentru
fiecare individ Tn parte, bazandu-se pe un numar relativ redus de indicii vizuale sau pe
indicii vizuale alterate, deoarece cortexul uman si-a dezvoltat un mecanism unic in
lumea vietuitoarelor, care ii permite s acceseze si sa combine rezultatele tuturor
interactiunilor sale cu mediul, cu societatea, cu stiinta, cu cultura etc., memorate de-a
lungul vietii. Cu alte cuvinte, creierul este capabil sa elaboreze concepte complexe care
privesc o forma aflatd in cAmpul vizual sau evolutia ori interactiunile acesteia, in
absenta informatiilor concrete si imediate despre forma in cauza.

De aici, putem desprinde doud observatii interesante. Dacd intervenim
asupra ecuatiilor vizuale, care descriu un spatiu vizual si formele care 1l populeaza,
actionam direct in procesele cognitive prin care creierul rezolva matricea vizuala. lar
in cazul nostru particular, imaginea cinematografica, modalitatea de interventie este
concretizatd prin activarea si maparea mijloacelor de expresie plasticd asupra
spatiului vizual si a tuturor componentelor sale. Acesta este si primul palier de

perceptia spatiului, a avut contributii fundamentale in studiul conceptului de ,,rotatie mentala”,
fiind si inventatorul scalarii multidimensionale nemetrice (metoda de reprezentare a anumitor
tipuri de date statistice intr-o forma grafica care poate fi retinuta de oameni).

5 Roger Shepard, Ecological constraints on internal representation: Resonant
kinematics of perceiving, imagining, thinking, and dreaming, ,,Psychological Review”, vol.
91, nr. 4, American Psychological Association Publishing, Washington, 1984, pp. 417—-447.

6 Roger Shepard, Mind sights: Original visual illusions, ambiguities, and other
anomalies, with a commentary on the play of mind in perception and art, MIT Press,
Cambridge, 1986.

" Roger Shepard, Lynn Cooper, Mental Images and Their Transformations, MIT
Press, Cambridge, 1982.

8 David Waltz, Understanding line drawings of scenes with shadows, , The
psychology of computer vision”, Ed. McGraw-Hill, New York, 1975, pp. 19-91.

® Hans Wallach, D. O'Connell, The kinetic depth effect, ,,Journal of Experimental
Psychology”, vol. 45, nr. 4, American Psychological Association Publishing, Washington,
1953, pp. 205-217.

10 H. Sedgwick, Barbara Gillam, A Non-Modular Approach to Visual Space
Perception, ,,Ecological Psychology”, vol. 29, nr. 2, Routledge / Taylor & Francis Group,
Abingdon-on-Thames, 2017, pp. 72-94.

11 James Gibson, Eleanor J. Gibson, Perceptual learning: Differentiation or
enrichment?, ,,Psychological Review”, vol. 62, nr. 1, American Psychological Association
Publishing, Washington, 1965, pp. 32-41.

123ennifer Freyd, Dynamic Mental Representations, ,,Psychological Review”, vol. 94,
nr. 4, American Psychological Association Publishing, Washington, 1987 pp. 427-438.
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actiune a creatorului, intentionatd, controlatd si asumata, asupra aparentei vizuale,
adica a felului in care spatiul si formele se vor arata lectorului vizual.

In al doilea rand, plecim de la observatia ci procesul cognitiv de
reprezentare a imaginii nu este infailibil si este predispus la obtinerea unor evaluari
viciate. Adicd, chiar daca sistemul de ecuatii vizuale care definesc spatiul vizual
observat si componentele sale este rezolvat corect, rezultatul procesului imediat
urmator — cel al obtinerii unei reprezentari cognitive a imaginii — poate fi si el alterat,
deoarece acceseazd memoria, cautdnd modele mentale care sa-1 ajute la obtinerea
unei reprezentdri corecte a imaginii percepute. Aceste modele mentale (imagini
mentale, definitii vizuale ale unor simboluri, concepte vizuale, tipare si sabloane etc.)
pot fi memorate gresit sau pur si simplu nu mai exista, fiind uvitate si atunci sunt
Tnlocuite cu unele apropiate.

Acesta este momentul in care putem opera si asupra mecanismelor cognitive
superioare, organizand spatiul vizual si formele continute, conform unei arhitecturi
judicios controlate. Practic, aceastd arhitectura, care defineste exact conceptul de
compozitie plastica a cadrului, va conditiona cortexul in alegerile sale privitoare la
modelele mentale. Este o manipulare subtild, de nivel superior prin care, datorita
asocierilor pe care le sugeram prin organizarea arhitecturald a elementelor in cadru,
obligdm structurile cerebrale specializate sa foloseascd numai anumite modele
mentale. Acesta este cel de-al doilea palier prin care creatorul de imagine poate
interveni asupra rezultatului final al mecanismului reprezentarii cognitive a imaginii.
Aceasta influenta a mijloacelor de expresie plastica si a arhitecturii compozitiei
plastice asupra mecanismelor perceptiei si reprezentarii cognitive a imaginii
construite in planul bidimensional al filmului cinematografic (de altfel, similara
imaginii tv sau fotografice) este un subiect care nu a fost foarte des abordat intr-un
context interdisciplinar si transdisciplinar, care sa includa rezultatele cercetarilor din
domeniile psihologiei si neurostiintei.

Acceptam faptul ca la debutul industriei cinematografice si cel putin 4-5
decenii dupa aceea, imaginea de film s-a circumscris unor conditii tehnologice destul
adevarat, nivelul de instructie si educatie profesionala in domeniul imaginii tehnice (la
inceput fotografica, apoi cinematografica) era foarte scazut. Scolile de arte produceau
pictori, desenatori, graficieni, sculptori, dar nu produceau creatori de imagine reala
tehnicd. Mai mult, cunoastem ca primii fotografi incercau, pentru a obtine o
recunoastere a nou aparutei arte, sa copieze pictorii, utilizand mijloacele acestora de
exprimare plasticd, dar adaptate compozitiilor din imaginile pe care le creau, lucru
care, Tn multe cazuri, era imposibil de facut (de exemplu manipularea perspectivei,
formelor, proportiilor, luminii, texturii sau cromaticii, distributia planurilor in
adancime), iar In alte cazuri a dus la aparitia unor reguli” bazate exclusiv pe observatii
empirice, care de multe ori s-au dovedit a fi incorecte. Multe dintre acestea sunt folosite
si astdzi in elaborarea compozitiei, iar exemplele sunt nenumarate: ,,regula treimii”,
»regula raportului de aur”, ,,regula spiralei de aur”, ,,regula umplerii cadrului”, ,,regula
ochiului dominant” (pozitionat pe axa de simetrie verticald), ,regula surprinderii
personajului uman astfel incat acesta sa priveasca intotdeauna catre interiorul cadrului”
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etc. In opinia mea, aceasti stare de fapt a fost expusa brutal de sincer de Henri Cartier-
Bresson®3: ,,Sper ca nu vom ajunge niciodatd in ziua in care magazinele fotografice
vor vinde mici gratare pe care s le prindem de vizoarele noastre si ca regula de aur nu
va fi niciodata gisitd gravata pe sticla mata.”**

Drept urmare, valoarea de semnificatie sau de constructie a unui mesaj prin
imagine era destul de scazuta, pentru ca nu se cunostea inca potentialul imaginii de
a se comporta asemenea unui vehicul intelectual care poate transporta informatie
complexa, codificatd, iar de functionarea cortexului vizual si a mecanismelor
specifice nici atat. Criticii cinematografului erau pe deplin indreptatiti sa afirme
incongruenta perceptiilor.

Nivelul la care, astdzi, in comparatie cu anii de debut ai cinematografiei,
putem crea si manipula perceptii vizuale depaseste de multe ori capacitatea de
constructie a imaginarului prin citirea unui text. Acum, suntem obligati sd integram
in aceasta discutie informatiile valoroase care ne-au parvenit in ultimele decenii din
domeniul neurostiintei sau psihologiei, informatii care au explicat in mare parte felul
in care functioneaza mecanismele perceptiei vizuale sau procesele de constructie
mentald a semnificatiilor imaginii (reprezentarea cognitiva) si care lipseau complet
in perioada de inceput a cinematografiei. Cercetatorul contemporan admite ca
intregul complex de mecanisme si procese cognitive este puternic ancorat in
perceptie si in experientele acumulate si memorate de fiecare individ si ca toate
conceptualizdrile intermediate de aceste mecanisme si procese sunt reprezentdri
rafinate ale lumii reale sau mentale (ultima fiind o lume virtuala, universul
constientizat, intim, al individului).

Cea mai importanta structura cerebrala specializata in procesarea informatiei
vizuale este cortexul vizual, iar functiile sale principale sunt achizitia, analiza si
interpretarea informatiei de ordin vizual. Din punct de vedere functional si structural,
cortexul vizual este organizat in 5 trepte principale de procesare a informatiei,
corespunzatoare celor cinci zone (V1-V5, fig. 1) identificate prin analiza RMN a
activitatii cerebrale. Intre aceste cinci unititi structurale informatia se transmite in
cascada, de la un nivel inferior citre cel superior. In acelasi timp insa, se pare ci intre
aceste blocuri exista si fluxuri de tip feedback, care regleaza anumiti parametri de
procesare, mai ales in cazul dificultatilor care apar atunci cand acuratetea informatiei
vizuale este mai slaba.

Cercetdrile intreprinse de colective de cercetare din intreaga lume au stabilit
ca fiecare dintre cele cinci blocuri ale cortexului vizual, ierarhic, executa procese din
ce 1n ce mai complexe, deci informatia de iesire pentru fiecare bloc are o structura

13 Henri Cartier-Bresson (n. 22 august 1908, Chanteloup-en-Brie, Franta — d. 3 august
2004, Provence, Franta) - a fost unul dintre cei mai cunoscuti fotografi francezi ai secolului
XX. Este considerat de multi specialisti fondatorul fotografiei de strada (street photography).
Alaturi de Robert Capa, David Seymour, William Vandivert si George Rodger a fondat in
1947, la New York, celebra agentie Magnum Photos. Imaginile sale, cu compozitii rafinate,
vii, surprinzatoare sunt si astazi un model in arta fotografica.

1% Henri Cartier Bresson, Untitled Tn: Charles Traub, Steven Heller, Adam Bell, The
Education of a Photographer, Allworth Press, New York, 2006, p. 41.
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din ce in ce mai rafinati. In afara fluxului curent de informatii, in cascada, primite
de la blocul imediat inferior, fiecare bloc in parte interogheaza si celelalte blocuri.
De exemplu, zona corticala V2 are o conexiune de feedback cu zona V1, dar trimite
informatii si in mod direct catre zonele V3 si V5, asa cum releva o serie de studii
realizate de neurobiologii Gregory DeAngelis!®, Antonin Tran®¢, Joulien Fournier’
sau Melvyn Goodale®®. Explicatia acestui schimb ramificat de informatie const in
faptul ca anumite indicii vizuale necesare rezolvarii ecuatiei vizuale a matricei
spatiului cuprins in cdmpul vizual sunt alterate sau nu contin elemente suficiente
pentru executia cu acuratete ale etapelor mecanismului perceptiei. Drept urmare,
pentru ca fiecare bloc cortical este programat sa rezolve o anumita parte a ecuatiei
vizuale, acesta Incearca sa obtind informatii suplimentare de la celelalte blocuri, nu
numai de la cel imediat inferior.

Cunoastem céd fiecare zond corticald contine un anumit tip de celule
nervoase, organizate in blocuri specializate in rezolvarea anumitor functii. Cele mai
simple celule sunt specializate in detectarea miscarii, contrastelor, contururilor
formelor sau cromaticii. Pe parcursul avansului informatiei, de la un bloc la altul,
deci pe parcursul diseminarii informatiei la nivelul cortexului, celulele devin din ce
Tn ce mai specializate.

Mai multe echipe de cercetatori din domeniul psihologiei experimentale si
neuropsihologiei, dintre care amintesc pe G. Wallis'®, Georg Layher?’, Edmund

15 Gregory DeAngelis (s.a), Receptive-field dynamics in the central visual pathways,
,.Irends in Neuroscience”, vol. 18, nr. 10, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 1995, pp. 451-458.

16 Antonin Tran (s.a) - Neuronal mechanisms of motion detection underlying
blindsight assessed by functional magnetic resonance imaging (fMRI), ,,Neuropsychologia”,
nr. 128, pp. 187-197, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 2019.

17 Julien Fournier (s.a), Spatial Information in a Non-retinotopic Visual Cortex,
»Neuron”, vol. 97, nr. 1, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 2018, pp. 164-180.

18 Melvyn Goodale, David Milner, Separate visual pathways for perception and
action, ,, Trends in Neuroscience”, vol. 15, nr. 1, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 1992,
pp. 20-25.

19 Guy Wallis, Edmund Rolls, Invariant face and object recognition in the visual
system, ,,Progress in Neurobiology”, vol. 51, nr. 2, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 1997,
pp. 167-194.

2 Georg Layher, Martin Giese, Heiko Neumann - Learning Representations of
Animated Motion Sequences - A Neural Model, ,,Topics in Cognitive Science”, vol. 6, nr. 1,
John Wiley & Sons Inc., New York, 2014, pp. 170-182.
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Roll%, Resk6 Barna?, Anne Treisman®,%4, Mark Jensen?® sau Randall O'Reilly?®,
prin experimente specifice, au stabilit cd modul in care sunt percepute vizual
elementele unei imagini reproduse mecanic depinde de perspectiva de ordin fizic
asupra acestor elemente si de gradul lor de coerenta si stabilitate vizuala. Conectand
informatiile, dovezile si concluziile relevate de studiile pe care le-am folosit ca
material de documentare, am elaborat o schema logica in care am integrat actiunea
modelatoare a mijloacelor de expresie cinematografica si ale compozitiei plastice,
respectiv. momentele de interventie in lantul general de procesare a informatiei

vizuale (fig. 2).
LOBII% ' LOBII PARIETALI
> N < :

b - LOBII OCCIPITALI

V2

LOB TEMPORAL

Fig. 1 Reprezentarea blocurilor cortexului vizual (Kaas Jon, Human Visual Cortex:
Progress and puzzles, ,,Current Biology”, vol. 5, nr. 10, 1995)

2l Edmund Roll, Learning mechanisms in the temporal lobe visual cortex,
,,Behavioural Brain Research”, nr. 66, nr. 1-2, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 1995, pp.
177-185.

22 Barna Resko (s.a), Visual Feature Array based Cognitive polygon Recognition,
,,2006 IEEE International Conference on Mechatronics”, 2006, pp. 539-544.

23 Anne Treisman, Garry Gelade, A feature-integration theory of attention, ,,Cognitive
Psychology”, vol. 12, nr. 1, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 1980, pp. 97-136.

2 Anne Treisman, Hilary Schmidt - Illusory conjunctions in the perception of objects,
,, Cognitive Psychology”, vol. 14, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 1982, pp. 107-141.

% Mark Jensen (s.a) , New directions in hypnosis research, ,Neuroscience of
Consciousness”, vol. 3, nr. 1, Oxford University Press, Oxford, 2017, pp. 2057-2107.

% Randall O'Reilly, Mark Johnson, Object recognition and sensitive periods: A
computational analysis of visual imprinting, ,,Neural Computation”, vol. 6, nr. 3, MIT Press,
Cambridge, 1994, pp. 357-389.
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Este important de remarcat cd acesti modificatori intervin in paliere separate:
mijloacele de expresie actioneaza 1n palierul I, modeland stimulii vizuali, cu
repercusiuni asupra intregului lant de procesare dintre blocurile cortexului vizual
V1-V5, iar compozitia plastica actioneaza in palierul II, 1a nivelul celorlalte structuri
cerebrale implicate, respectiv lobul temporal si lobul parietal.

Tntr-o prima fazi, concluzionim ci mijloacele de expresie cinematografica
influenteaza in diferite moduri perceptia vizuald, generandu-se primul pachet de
informatii vizuale, aflate intr-o forma pe care o putem caracteriza ca fiind semi-bruta.
Totodata, observam ca si zonele de memorie accesate de fiecare palier sunt diferite.
Prima contine informatii care permit recunoasterea formelor (in palierul I), iar cea
de a doua contine informatii complexe, cu arhitectura superioard, care intervin in
formarea reprezentarii imaginii.

Despre stadiile de procesare cuprinse in palierul I existd destul de multe
studii, dintre care le mentionez pe cele realizate de Frank Tong?, Semir Zeki%,
Francis Crick® si Giulio Tononi*® , studii care au aritat ¢ informatia vizuala este
organizata 1n blocuri de informatii specifice, care definesc, fiecare in parte, formele
care populeaza imaginea (evident, in cazul nostru, formele din interiorul planului
cinematografic). Tot in decursul acestor procese Se rezolva si ecuatiile legate de
miscarea formelor, de sensul si viteza de miscare, precum si perceptia cromaticii.

Aproape toate sub-procesele perceptiei vizuale se fac pe baza apelurilor catre
informatiile stocate intr-o baza de cunostinte primare, memorate in cursul existentei
individului. Aceastd baza de cunostinte ofera, insa, numai posibilitatea de a identifica
si recunoaste formele, fara a le inzestra cu calitati sau atribute de ordin conceptual
sau de reprezentare cognitivd. Observam cd, in aceasta fazd, arhitectura
compozitionald organizeaza formele care populeazd planul cinematografic intr-0
simpld schema vizuala si nu conditioneaza in niciun fel aceste informatii.

Pachetele de informatii obtinute prin procesarile primare din palierul I vor fi
livrate prin intermediul a doua fluxuri neuronale (ventral si dorsal, vezi fig. 2) catre
lobii cerebrali frontal si parietal.

Cercetdrile actuale nu au stabilit cu exactitate ce se Intampla cu informatiile
ajunse n cei doi lobi, dar, ce se poate afirma cu certitudine, este ca aceste informatii
sunt supuse unei noi procesari, de data aceasta la un nivel superior. Studiile care au
folosit imagini fRMN au aratat ca, in cursul procesarii informatiei vizuale, se fac
dese apeluri catre anumite zone de memorie, zone care, banuiesc cercetatorii, contin
bazele de cunostinte superioare. In acest moment, ajungem la o concluzie

2 Frank Tong, Primary visual cortex and visual awareness, ,Nature Reviews
Neuroscience”, vol. 4, nr. 3, Nature Publishing Group, New York, 2003. pp. 219-229.

28 Semir Zeki, Localization and globalization in conscious vision, ,,Annual Review of
Neuroscience”, vol. 24, nr. 1, Annual Reviews, Palo Alto, 2001, pp. 57-86.

2 Francis Crick, Christof Koch, Are we aware of neural activity in primary visual
cortex?, ,,Nature”, vol. 375, nr. 6527, Nature Publishing Group, New York, 1995, pp. 121-123.

30 Giulio Tononi, Gerald Edelman, Consciousness and Complexity, ,,Science” , vol.
282, nr. 5395, American Association for the Advancement of Science, Washington, 1998,
pp. 1846-1851.
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importanta: compozitia plastica poate modela viitoarea reprezentare cognitiva a
imaginii doar in acest stadiu. Pachetul de informatii rezultat din procesarea de palier
I, sub actiunea arhitecturii compozitionale, este procesat de data aceasta folosind
apeluri la o a doua baza de cunostinte memorate, de nivel superior, care cuprinde
informatii care descriu experientele anterioare, imagini si scheme mentale, concepte,
simboluri, geoni, textoni si alte cunostinte complexe. Acesta este si momentul in care
formele din compozitie interactioneaza, se interconecteaza si produc un sens, o
semnificatie sau un mesaj. Prin procesarea cognitiva a compozitiei plastice, singura
care are capacitatea de a interconecta si pune in dialog tot continutul unui cadraj,
putem rezolva ecuatia vizuald a unei imagini, In ansamblul sau.

STIMULI VIZUALI
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Fig. 2 Schema bloc redusa a fluxurilor si compartimentelor de procesare a
informatiilor vizuale (sursa: Florin Constantinescu, 2022)
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Tot acest proces complex este Insotit, pe toatd durata executiei, de un
feedback la fel de intens. Practic, toate studiile pe care le-am folosit ca referinta in
aceastd lucrare au aratat cd existd o comunicare puternica propagata dinspre lobul
temporal (care gizduieste si memoria de lungd duratd) si parietal catre cortexul
vizual sau direct catre periferice (capul sau ochii), prin care se comanda, de exemplu,
miscarile ochilor sau rotirea capului, miscari necesare completarii tabloului vizual
ori ca urmare a comenzilor declansate de mecanismul atentiei (fig. 3).

Dupa cum este usor de observat, motivatia acestui studiu rezida din
necesitatea cunoasterii cat mai exacte a modului in care compozitia imaginii si
mijloacele de expresie cinematografica influenteaza procesele neuropsihice care se
desfasoara pe cele douad paliere si care sunt executate de catre structurile specializate
ale cortexului. Aceasti lucrare se bazeaza, pe de o parte, pe analiza literaturii de
specialitate, atat din domeniul imaginii de film, cat si din cele ale neurobiologiei si
psihologiei, iar pe de alta parte, pe experienta proprie, de peste 25 de ani, din
domeniul creatiei audiovizuale. In acest context, am consultat peste 700 de studii
stiintifice realizate de echipe de cercetatori ale unor importante universitati din lume,
folosind o parte insemnata dintre concluziile si rezultatele testelor si experimentelor
efectuate de acesti cercetatori.

LOBUL
FRONTAL

LOBUL OCCIPITAL
(CORTEX VIZUAL)

LUXUL

VENTRAL

=
LOBUL TEMPORAL INFERIOR =S
N
Fig. 3 Fluxuri de informatii in procesul perceptiei vizuale si al reprezentirii cognitive

(,,Nature Reviews Neuroscience”, vol. 4, nr. 3, Nature Publishing Group, New York,
2003, pp. 221)

In mod evident, am folosit doar informatii care vizeazi mecanismele
cognitive implicate in rezolvarea matricei spatiale a cdmpului cuprins in planul
cinematografic, conectand informatii provenite din domeniile amintite, elaborand
sau verificand diverse ipoteze. Mentionez ca unele ipoteze se afla Tn acest moment
la o rascruce, undeva intre mit si adevar, pentru ca identificam in literatura de
specialitate afirmatii care nu au o baza reala, verificata stiintific, fiind preluate din
generatie in generatie, fara a se verifica soliditatea conceptelor prin racordarea la
izvorul de informatii provenite din domeniile neurostiintelor sau din psihologie.
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