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I. MODELAREA PERCEPTIEI SI REPREZENTARII COGNITIVE
A IMAGINII

Imaginea reprodusd mecanic este o capsuld informationala, o forma
codificatda de reprezentare vizual-reflexivd a universului inconjurdtor si a
perceptiei si intelegerii unei realitati (existentd in mod natural sau construita
artificial), iar pe de altd parte, in plan afectiv-emotional. Aceasta actioneazi,
concomitent, pe cele doud paliere care definesc constiinta, cel rational si cel
emotional (afectiv). Rostul sdu este esential in asigurarea functiilor estetice,
antropologice, social-educative si cognitive ale filmului cinematografic, fiind cel
mai important mijloc de explorare a universului natural si al celui uman. Imaginea
nu este numai forma de reprezentare a realitatii vizuale naturale sau de sinteza, ci
este si un mijloc de intermediere a proceselor de gandire sau meditatie asupra
ambientului natural sau social.

Prin structurile limbajului sau specific si a mijloacelor de expresie plastica
al caror proprietar este, imaginea reprodusd mecanic reprezintd una dintre cele mai
puternice forme de comunicare intre oameni, avand capacitatea de a transmite
aproape instantaneu cantitati uriase de informatie. lar efectul procesarii acestui flux
de informatii, in cazul particular al imaginii cinematografice, este experienta estetica.
Asa cum au aratat studiile realizate de A. Chatterjee si O. Vartanian', L. Graf si J.
Landwehr,?, S. Markovic’sau C. Redies*, experienta estetica traita de lectorul vizual
se bazeaza pe trei piloni principali: perceptie, cunoastere si emotie. Toate atributele
imaginii, formale sau non-formale, non-estetice sau estetice (geometrie, contrast
local, luminozitate, cromatica, arhitecturd compozitionald si echilibru
compozitional) sunt elemente decisive in geneza experientei artistice’.

! Anjan Chatterjee, Oshin Vartanian, Neuroaesthetics, ,, Trends in Cognitive Science”,
vol. 18, nr. 7, Cell Press / The MIT Press, Cambridge, 2014, pp. 370-375.

2 Laura Graf, Jan Landwehr, A dual-process perspective on fluency-based aesthetics:
The pleasure-interest model of aesthetic liking, ,,Personality and Social Psychology Review”
vol. 19, nr. 4, SAGE Publishing, New York, 2015, pp. 395-410.

3 Components of Aesthetic Experience: Aesthetic Fascination, Aesthetic Appraisal,
and Aesthetic Emotion Slobodan Markovi¢, Components of aesthetic experience: Aesthetic
fascination, aesthetic appraisal, and aesthetic emotion, ,,i-Perception”, vol. 3, nr. 1, SAGE
Publishing, New York, 2012, pp. 1-17.

4 Christoph Redies, Combining universal beauty and cultural context in a unifying
model of visual aesthetic experience, ,,Frontiers in Human Neuroscience”, vol. 9, nr. 219,
Frontiers Media S.A., Lausanne, 2015.

> Johan Wagemans, Adding Gestalt to the picture, comentariu in: Move me, astonish
me delight my eyes and brain: The Vienna Integrated Model of top-down and bottom-up
processes in: Matthew Pelowski, Art Perception (VIMAP) and corresponding affective,
evaluative, and neurophysiological correlates, ,,Physics of Life Reviews”, nr. 21, Elsevier

7



In prezent, exista doud teorii principale care incearcd si explice geneza
experientei estetice. Prima este teoria formalismului estetic, care sustine ca experienta
esteticd se bazeaza pe proprietatile formale ale pachetelor informationale constituite in
palierul perceptiei vizuale, adicd, pe ,,frumusetea” intrinseca a formelor (fiecare pachet
informational reprezintd o forma discriminatd, identificata si recunoscutd).

Aceasta teorie sustine cd informatiile nu trebuie sa treaca in palierul II, cel
de prelucrare cognitiva superioard, pentru a declansa o experientd estetica, fiind
suficient ca formele care populeaza compozitia imaginii sa fie decodificate, asa cum
au remarcat C. Dowling®, C. Mullin / G. Hayn-Leichsenring / C. Redies / J.
Wagemans’, K. Schwabe / C. Menzel / C. Mullin / J. Wagemans / C. Redies®. Odata
cu recunoasterea acestora, experienta estetica se compune pe baza recunoasterii si
interpretarii simple a atributelor estetice ale formelor. Evident, aceasta teorie este
controversatd, deoarece foarte multi cercetatori sustin ca proprietatile estetice ale
unei lucrari de artd pur si simplu nu pot fi de naturd formala. Adeptii moderati ai
teoriei formaliste contraargumenteaza spunand ca existd de fapt doud tipuri de
experiente estetice: una de naturd pur formald, determinatd de decodificarea
informatiei senzoriale (in special cromatica, contrastele, geometria) si un al doilea
tip de experientd esteticd, non-formala, care se bazeaza si pe decodificarea altor
atribute, provenite din actiunea mijloacelor de expresie plastica.

Cea de a doua, teoria contextuald, sustine ca experienta esteticd este
conditionatd de manifestul creatorului lucrarii, de tot pachetul de circumstante in care
a avut loc geneza si expunerea lucrarii de arta si de mecanismele inalt cognitive care
proceseaza informatiile (T. Jacobsen’, N. Bullot / R. Reber'?, S. Zeki'!). Aceastd teorie
sugereaza cd o experienta estetica coerenta si stabila are nevoie de informatii explicite,
care pot fi verbalizate. Observam ca ideea de baza a teoriei contextuale ataca mai ales
segmentele artei contemporane si post-moderne, pentru cd, intr-adevar, acestea sunt
prezentate publicului insotite, de cele mai multe ori, de informatii aditionale complexe
si apeleaza puternic bagajul cultural al lectorului vizual.

Problematica experientei estetice este vasta, iar solutiile sau argumentatiile
elaborate pana in prezent nu sunt multumitoare. Atat artistii, criticii ori istoricii de

Publisher Inc., Amsterdam, 2017, pp. 155-158.

¢ Christopher Dowling, Aesthetic Formalism in: The Internet Encyclopedia of
Philosophy, Internet Encyclopedia of Philosophy Pub., http://www.iep.utm.edu.

7 Caitlin Mullin (s.a), The gist of beauty: An investigation of aesthetic perception in
rapidly presented images, ,,Electronic Imaging, Human Vision and Electronic Imaging”,
Society for Imaging Sciences and Technology, Springfield, 2017, pp. 248-256.

8 Kana Schwabe (s.a), Gist Perception of Image Composition in Abstract Artworks,
Li-Perception”, vol. 9, nr. 3, SAGE Publishing, New York, 2018.

° Thomas Jacobsen, Bridging the Arts and Sciences: A Framework for the Psychology
of Aesthetics, ,,Leonardo”, vol. 39, nr. 2, MIT Press, Cambridge, 2006, pp. 155-162.

10 Nicolas Bullot, Rolf Reber, The artful mind meets art history: toward a psycho-
historical framework for the science of art appreciation, ,,Behavioral and Brain Sciences”,
vol. 36, nr. 2, Cambridge University Press, Cambridge, 2013, pp. 123-137.

' Semir Zeki, Clive Bell’s “Significant Form” and the neurobiology of aesthetics,
,JFrontiers in Human Neuroscience”, vol. 7, nr. 730, Frontiers Media S.A., Lausanne, 2013.
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artd, cat si cercetdtorii, au probleme in izolarea acestui concept si nu reugesc sa
elaboreze nici macar caracteristicile sale de baza. Sa nu uitdm ca, pana in acest
moment, nu a fost obtinuta o definitie unificatd, coerenta si stabila, nici macar pentru
notiuni folosite de umanitate de mii de ani, cum ar fi,,opera de arta" sau ,,frumusete",
definitiile de pana acum fiind foarte evazive. In acest context, Christoph Redies,
expert in biofizica si stiinte cognitive, a realizat in 2015 un studiu'? care propune un
model unificat al celor doud teorii. Pentru ca experimentele si testele stiintifice
realizate 1n ultimele trei decenii au relevat ca ambele teorii contin elemente
valoroase, demonstrate si construite riguros, Redies a considerat foarte viabild
existenta unui model unificat (diagrama din fig. 3.00), capabil sa explice variabilele
contestate de sustinatori, continute de ambele teorii.

Ideea de bazd a acestuia este ca, de fapt, au loc doud procese care se
desfasoara in paralel si independent. Astfel, existd o experientd estetica senzoriala,
obtinutd extrem de rapid (intre 50 si 1000 de milisecunde, vezi studiul lui Kana
Schwabe'®), bazata pe analiza sumara a atributele stimulilor vizuali care definesc
imaginea (de la forma spre ansamblu), orientatd procesual de sus in jos!*. Aceastd
procesare de tip perceptual se bazeaza pe forma vizuald intrinsecd a imaginii (care
poate sa fie sau nu frumoasa).

Daca imaginea are calitati estetice reale si usor de perceput, se declanseaza
un mecanism cognitiv superior care o reanalizeaza. In paralel cu acest proces, se
desfasoara un al doilea tip de experientd, de data aceasta cognitiva, care apeleaza
bagajul cultural al lectorului, dar si informatiile contextuale ale imaginii lecturate
(proces de tip top-bottom). Daca rezultatele celor doud procese ajung sa rezoneze, ia
nastere experienta estetica.

12 Christoph Redies, Combining universal beauty and cultural context in a unifying
model of visual aesthetic experience, ,,Frontiers in Human Neuroscience”, vol. 9, nr. 218,
Frontiers Media S.A., Lausanne, 2015.

13 Kana Schwabe (s.a), Gist Perception of Image Composition in Abstract Artworks,
,i-Perception”, vol. 9, nr. 3, SAGE Publishing, New York, 2018.

14 In neurobiologie, specialistii impart procesele cognitive in doua tipuri majore, in
functie de directia de procesare a informatiei. Primul tip este reprezentat de procesarea de
jos n sus (in engl. bottom-up processing sau down-top processing) si este un tip de procesare
care se amorseazd din momentul primirii informatiilor de intrare (stimulii), iar procesul
cognitiv incepe cu analiza acestor stimuli; in cazul perceptiei vizuale traseul este de la retina
catre cortexul vizual. In acest tip de procesare, analiza informatiilor se face in cascada, fiecare
nivel de procesare al informatiilor fiind mai complex decat precedentul. Cel de-al doilea tip
este reprezentat de procesarea de sus in jos (in engl. top-down processing sau top-bottom
processing). In acest caz, mecanismele cognitive folosesc informatii aditionale, contextuale,
complexe, pentru recunoasterea unor tipare sau modele de informatii de baza. De exemplu,
atunci cand citim o propozitie In care nu recunoastem un cuvant, folosind informatiile
contextuale (furnizate de celelalte cuvinte folosite in propozitie) putem decoda intelesul
cuvantului necunoscut.



external information internal representation
stimulus and context sensory systems and brain

encoding = processing

natural environment

beauty-responsive aesthet‘lc.s
Iadapmmn1 , mechanism of perception
: % : = (fast,
stimulus 1 4 & bottom-up,
(beautiful) se"sot:y : perceptgal 8 biological,
o perception processing 4 universal)
sensory X (resonance) = ARIVErsH)
> coding ! i o
! I i " 2
- Py [ 1 O
===zl emotions l—»’ 1 o
communication : /“\\ I /' %
cognitive B .- o aesthetics
COd'ng \ cognitive % of cognition
{  processing = (sl
(mastering) o AW,
content memory ’( % L] top-down,
RS o cultural,
context familiarization, S individual)
expertise, etc. personal
cultural filter

cultural environment

Fig. 3.00 Modelul cognitiv al dobéandirii experientei estetice (sursa: Christoph Redies,
Combining universal beauty and cultural context in a unifying model of visual aesthetic
experience, ,,Frontiers in Human Neuroscience”, vol. 9, nr. 218, Frontiers Media S.A.,
Lausanne, 2015)

Ceea ce defineste imaginea ca artd vizuald este capacitatea acesteia de a
exista ca modalitate de acumulare informationald, reprezentare si reflectare a unei
realitati, iar creatia imaginii este o activitate umana fauritoare de valoare, ce
satisface setea de cunoastere, de frumos sau de comunicare a fiecaruia dintre noi.
Elementele de limbaj specifice si mijloacele de expresie plastica ce intrd in
amalgamul ce plamadeste imaginea, ca artd, se metamorfozeaza intr-o substanta
artistica activd, cu o puternica iradiere esteticd, pe masurd ce acestea sunt
incorporate si transfigurate artistic, transformand-o intr-o autentica valoare estetica
cu capacitate de comunicare superioara.

in conditiile in care elaborarea arhitecturii plastice a imaginii este riguroasa,
adanc cercetatd si bine organizatd, unitatea functiilor intrinsece devine
indestructibila si 1i confera o structurd omogena, coerentd, cu structuri ordonate. De
aici, rezultad caracterul organic specific imaginii cu valente de arta, care genereaza
mutatii elocvente ale elementelor care stau la baza constitutiei sale, le Innobileaza
sau le transfigureaza. In acest caz, capitand o fundamentare estetica si declansand
un nou stadiu de raportare a omului la univers, imaginea devine apta sa exprime
valorile unor cAmpuri rationale sau afective. Este limpede ca in elaborarea imaginii,
ca element fundamental de comunicare angrenat in complexul mecanism de
functionare al produsului de sorginte cinematograficd — filmul, trebuie sa primeze
indeplinirea caracteristicilor de ordin estetic, educativ si cognitiv.
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In studiul sdu, intitulat Estetica'®, Tudor Vianu afirma despre arta ca ,,in timp
ce partea cea mai insemnata a produselor muncii omenesti raméan la un nivel foarte
redus de perfectiune, existd o categorie anumitd de opere care realizeaza perfectiunea
cea mai naltd pe care omul o poate atinge. Operele de arta, considerate ca pure
organizari estetice, sunt rezultatele cele mai autonome ale muncii omenesti.
Convergenta elementelor ei, unitatea, izolarea ei ideala in mijlocul realizat 1i confera
o independentd deopotrivd cu aceea a cosmosului in totalitatea lui. Prin aceste
caractere, arta devine un ideal al tuturor activitatilor omenesti. Arta este idealul
intregii tehnici omenesti, dar, in acelasi timp, ea este produsul tehnic care a atins
perfectiunea naturii”.

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

Asa cum am concluzionat in capitolul doi, studiind reprezentarea cognitiva
a imaginii, iTn momentul in care vorbim despre o artd eminamente vizuald, asa cum
este si cinematografia, nu mai vorbim doar de perceptia formelor din imagine, ci de
perceptia semnificatiilor acestor forme, luate atat separat, cat si la nivel global, adica
la nivelul compozitiei, Tn ansamblu. Imaginea cu reale calititi estetice si plastice,
respectiv cu o mare capacitate de generare, codificare, transport si comunicare a unui
mesaj, este reprezentatd vizual de un melanj sofisticat intre realul concret si realul
abstract, reconstruit.

Acest amestec se manifestd Inca de la nivelul semnului, acel element
primordial care construieste infrastructura oricarui edificiul estetic. Desi opereaza pe
taramul realitatii, cu forme concrete, reale, imaginea de film trebuie sd implice In
mod obligatoriu abstractizarea, pentru a profita din plin de procesele cognitive din
palierul II. Arta imaginii presupune construirea unei sinteze intre sensibil, afectiv si
rational. Sau, asa cum afirma Benedetto Croce'® in lucrarea sa ,,Estetica privitd ca

15 Tudor Vianu, Estetica, Ed. Orizonturi, Bucuresti, 2011, p. 45.

16 Benedetto Croce (n. 25.02.1866 - d. 20.11.1952) - critic, estetician, filozof idealist
si politician italian. A scris numeroase lucrari de filozofia istoriei si de esteticd. A avut o
influentd considerabild asupra altor intelectuali italieni. Intre 1949 si 1952, Croce a fost
presedintele PEN International (o asociatie internationald a scriitorilor). Scrierile sale au fost
deosebit de apreciate, fiind nominalizat la Premiul Nobel pentru literatura de saisprezece ori..
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stiintd a expresiei si lingvisticd generald’™', “imaginea artistica se realizeaza in

momentul 1n care sensibilul se uneste cu inteligibilul si reprezinta o idee”.

Publicul spectator al filmului modern este invitat la a initia procese de
reprezentare, facand un efort de imaginatie si creativitate mult mai mare fatad de
situatiile din trecutul cinematografiei, pentru cd multi dintre creatorii filmelor
ultimelor decenii compun din ce in ce mai des imagini care, din punct de vedere al
reprezentarii cognitive, ridica probleme deosebite.

Transformarea mijloacelor de productie a filmului din ultimele decenii a
adus cu sine si o transformare a modului in care este gandit cadrajul si compozitiile
integrate, stimuland spre o evolutie fireasca si toate mijloacele de expresie plastica,
pentru a cdror elaborare dispunem acum de un instrumentar tehnic complex, care
aceste transformari preced (din pacate cu mult timp) evolutia si transformarile
modurilor de receptare artistica ale publicului spectator. Publicul nu-si poate
reprograma cu usurintd aceste mecanisme (educate pe parcursul unor zeci de ani),
iar transformarile necesitd un timp indelungat. Lentoarea acestui proces de evolutie
duce, pana la urma, la un anumit tip de dezrddacinare a competentei lectorului vizual
in analiza calitatii artistice a imaginii de film, asa cum se intdmpla, de altfel, in toate
domeniile artelor vizuale.

Schimbarea codurilor sociale interiorizate de fiecare individ, cele care
permiteau un anumit tip de competente, adanc inrddacinate in memorie si care
functionau in mod transparent, inconstient, necesitd un anumit timp pentru
interiorizarea altor seturi de coduri (si chiar simboluri), care le vor substitui pe cele
vechi. Astfel de dificultdti de interpretare au aparut cu precddere in ultimele decenii
in picturd, sculpturd, grafica sau fotografie. Uitdndu-ne peste datele istorice ale
marilor curente artistice, constatim ca, daca pana la sfarsitul secolului XIX artele
vizuale sufereau un impact major in schimbarea fundamentald a conceptelor o data
la un secol sau chiar mai rar, secolul XX a produs astfel de schimbari majore de
paradigma la fiecare 20-25 de ani. Firesc, si arta cinematografica, desi mult mai
tanara, a trecut prin asemenea schimbari.

1.1 DETERMINARI CONCEPTUALE iN ARHITECTURA

CADRULUI. SPATIUL FILMIC

Cadrul cinematografic este un concept plastic coordonat de doua seturi de
conditii: unul de ordin informational si unul de ordin plastic-estetic. Operatia de
cadraj presupune separarea din mediul Tnconjurator a unui spatiu cu dimensiuni finite
in stdnga, dreapta, sus si jos si finite sau infinite in adancime. Infinitul din adancime
este, totusi, o notiune destul de relativa, deoarece adancimea poate fi limitata (de un

17 Benedetto Croce, Estetica privitd ca stiingd a expresiei si lingvistica generald, Ed.
Univers, Bucuresti, 1971, p. 121.
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perete, de linia orizontului etc.) dar, in acceptia generald, spatiul nu este limitat in
adancime de operatiunea de cadraj, ci de elemente de natura fizicd, dispuse in
profunzimea spatiului incadrat. Cadrul cinematografic desemneaza spatiul ambiental
in care exista si evolueaza un subiect, fiind un semnificant al locului de vedere a unei
instante de tip narativ si, concomitent, a unei enuntari.

Din punct de vedere al geometriei vizuale, cadrul este proiectia
bidimensionala, intre anumite limite fizice, a unui spatiu tridimensional (pentru ca
cinematograful proiecteaza imagine bidimensionald). Limitele acestei proiectii sunt
coerente, intentionate, rationalizate si sunt conditionate de o serie de cerinte,
comportandu-se asemenea unui container care cuprinde toate informatiile vizuale
necesare pentru amorsarea mecanismul atentiei, pentru a-l dirija conform unui
anumit scop si pentru a manipula perceptia vizuald 1n sensul obtinerii unei
reprezentdri cognitive conforme unei idei regizorale. Prin operatia de cadraj
raportam cadrul sau planul cinematografic la subiectul ales.

Spre deosebire de artele vizuale care implica analiza cognitiva a unei singure
reprezentari vizuale (este ca si cum am spune ca analizeaza un singur cadru), in care
actiunea este comprimata si inghetata intr-o unitate de timp si loc (fotografia, pictura,
desenul, grafica, gravura etc.), cinematograful presupune o analiza mai complexa in
care, n locul perceptiei unei singure actiuni inghetata in timp si spatiu, are loc o
perceptie in cascadd a unei succesiuni rapide de cadre, cu continut si limite variabile
(vorbim despre ambele tipuri de inlantuiri: inlantuirea din etapa de filmare, a celor x
cadre pe secunda si inlantuirea ulterioara a planurilor, prin montaj).

In acest caz, capacitatea sistemului de perceptie vizuald de a asigura
transformarea stimulilor vizuali receptati in informatie cognitiva este impinsa catre
limitele sale, spre deosebire de cazul celorlalte arte vizuale, care propun un singur
cadru, iar lectorul vizual are timp suficient pentru analiza, contemplare, decodificare
si Intelegere a sensurilor, semnificatiilor si mesajelor, construind o reprezentare
stabild si coerenta.

Limitele sistemului perceptiv ne indica cel mai important motiv pentru care
cadrajul si compozitia care std la baza organizarii planului cinematografic au o
importanta vitald in mecanismul receptdrii: fard un construct vizual, bazat pe o
arhitecturd judicios proiectatd, executia si rezultatele proceselor perceptive si de
reprezentare cognitiva sunt alterate atit de puternic, incat reprezentarea va avea o
forma aleatorie, diferita de intentia realizatorului. Intelegem ca nu este suficient ca
lectorul vizual sa perceapa corect continutul unui cadru si compozitia acestuia, ci sa
si inteleagd perfect mesajul Incapsulat in acest container vizual. Ori, din cauza
inlantuirii rapide a cadrelor, pentru ca acest lucru presupune procesarea unei cantitati
uriase de informatii, sistemul perceptiei nu permite intotdeauna executarea cu
acuratete a acestor procese. Situatia devine si mai complicatd pentru ca fiecare cadru,
fiecare compozitie per cadru si fiecare perspectiva cinetica sunt elemente partiale ale
unui intreg complex, iar aceste, elemente judecate in ansamblu, construiesc alte
intelesuri fata de cele ale fiecarui cadru in parte.

Sa facem un exercitiu comparativ: care este diferenta dintre nivelul de
comprehensiune implicat in decodificarea mesajului unei picturi sau fotografii fata
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de cea a unei sculpturi? Pictura este un plan-cadru bidimensional cu limite si continut
perfect stabile. Analiza este simpla si nu implicd decat o analiza realizatd dintr-o
singura perspectiva, cea frontala, cea mai simpla.

Mecanismul perceptiei si sistemul de decriptare a codurilor vizuale integrate
nu necesitd schimbarea punctului de statie si, implicit, schimbarea perspectivei
lectorului vizual, pentru ca aceasta este congruentd cu perspectiva artistului creator.
In schimb, o sculptura este o reprezentare tridimensionald a unei forme, iar analiza
vizuald are un alt tipar de executie, mult mai complex, deoarece obtinerea
informatiilor si indiciilor vizuale care privesc formele tridimensionale necesita alte
actiuni din partea lectorului vizual. Pentru o perceptie completa si acurata, este
absolut necesara schimbarea perspectivelor de analizd vizuald, deci a punctului de
statie, succesiv, de jur imprejurul lucrdrii. Ca atare, este obligatorie parcurgerea
tuturor starilor perspectivei conice - frontala, frontal-laterala (cel putin din cele patru
directii carteziene) si, eventual, pe tablouri inclinat ascendent si inclinat descendent.

Prin schimbarea perspectivelor, sistemul perceptiv isi acoperd nevoia de
informatii si indicii vizuale pentru a identifica si recunoaste perfect forma
tridimensionala. Pe masurd ce procesul scandrii vizuale a formei se executa, in
memoria noastrd se asambleaza, cadru cu cadru — de fapt, perspectivd dupa
perspectiva, ,filmul” definitoriu al formei. Concomitent, prin decodificarea
succesiva a simbolurilor si codurilor incorporate, se declanseazd si geneza unei
reprezentéri cognitive si ideea despre mesajul incapsulat in lucrarea analizata. Putem
observa similitudinea dintre procesul de analiza a unei sculpturi tridimensionale cu
cel al Inlantuirii de cadre pe care o presupune filmul cinematografic si diferite de
analiza unei fotografii sau a unei picturi.

Cercetatorul canadian Daniel Ellis Berlyne'®, in lucrarea ,,Ends and Means
of Experimental Aesthetics™®> demonstra ca proprietatile colative ale structurii
estetice a cadrului si a formelor incluse in compozitia acestuia manifesta trei perechi
de proprietati duale. Astfel, acesta defineste cele trei perechi de elemente
caracterizante ale stimulului vizual: noutate-banalitate, ambiguitate-acuratete si
complexitate-simplitate. Toate acestea actioneaza in mod direct asupra felului in care
receptam imaginea, amplificand sau reducand interesul, respectiv stimulédnd sau nu
intuitia estetica.

In acest sens, o serie de cercetari experimentale realizate de R. Rensink?°, J.

18 Daniel Ellis Berlyne (n. 25 apr. 1924 — d. 2 nov. 1976) - psiholog si profesor de
origine canadiana. A predat la Universitatea din Toronto, Universitatea din Aberdeen si
Universitatea din Boston. Activitatea sa de cercetare a cuprins domeniile psihologiei
experimentale si exploratorii. A efectuat cercetdri despre modul in care formele fizice,
obiectele si experientele realitatii vizuale influenteaza mecanismele atentiei sau declansarea
interesului si curiozitatii.

19 Daniel Berlyne, Ends and Means of Experimental Aesthetics, ,,Canadian Journal of
Psychology”, vol. 26, nr. 4, American Psychological Association, Washington, 1972, pp.
303-325.

20 Ronald Rensink (s.a) To see or not to see: The need for attention to perceive changes
in scenes, ,,Psychological Science”, vol. 8, SAGE Publishing, New York, 1997, pp. 368-373.
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Driver?!, M. Greene si A. Oliva 22, M. Posner”® au dovedit ca sabloanele vizuale
(engl. pattern) repetitive nu sunt suficient de puternice pentru a activa mecanismul
atentiei si nu stimuleazd actul receptdrii. Orice intrerupere a monotoniei
compozitionale a cadrului (modificarea modelului vizual care trece de la banal sau
obisnuit la noutate sau nefiresc), in schimb, produce o activare rapida a
mecanismelor mai sus mentionate, intrand in functiune si intuitia estetica.

Dar, cel mai important aspect al fenomenului este acela ca activarea si
executarea mecanismelor atentiei si perceptiei vizuale cresc in ceea ce priveste
intensitatea si acuratetea proceselor odata cu cresterea conditiei estetice a arhitecturii
vizuale din campul stimulativ. Cu alte cuvinte, banalitatea constructelor
compozitionale ale cadrului — pentru ca despre acestea este vorba — beneficiaza de
un raspuns si o finalitate de naturd cognitivd mult mai slabe decat compozitiile
neobisnuite, puternice, riguros construite, cu un nivel estetic superior. Discutam, de
fapt, de asa-numitele clisee vizuale care, In cazul omului modern, asaltat din toate
directiile de milioane de imagini parvenite prin aproape toate mijloacele de
comunicare (cinematografie, televiziune, internet), nu mai reusesc sa produca reactii
emotionale consistente.

In acest moment, devine imperios necesar ca arhitectura compozitionald a
cadrului sa treaca, din punct de vedere conceptual, pe un palier superior, in care se
incearcd tocmai excluderea a ceea ce inseamni cliseu sau banalitate. In acelasi timp,
a fost relevat si faptul (intuit de altfel, de multd vreme, de specialistii imaginii) ca
experienta si instructia personald, orizontul cultural si fondul aperceptiv estetic ale
lectorului vizual au o mare importantd. Desdvargirea mecanismului reprezentarii
imaginii, la cel mai Tnalt nivel al cognitiei, nu se poate infaptui fara aportul unui
minim set de cunostinte, iar lipsa de experienta a lectorului vizual duce inevitabil la
o decodificare mai slaba a compozitiei imaginii.

In ceea ce priveste perechea de caracteristici compozitional-vizuale,
complexitate - simplitate, studiile experimentale au demonstrat ca placerea estetica
este afectatd de gradul de complexitate. Astfel, se observa o crestere a placerii
estetice simultan cu cresterea complexitatii cadrului, pana la un anumit nivel, dupa
care aceasta Incepe sa scada. Complexitatea compozitionald si plastica a cadrului
provoaca cresteri ale atentiei si ale gradului de interes padna In momentul in care
aceasta atinge un anumit prag critic.

Din acest punct, din cauza numarului mare de elemente compozitionale care
trebuie discriminate, identificate si recunoscute, sistemul perceptiei vizuale intra
intr-o stare secundara de executie, in care exclude toate elementele neimportante si
selecteaza doar elementele care solicitd cel mai mult mecanismul atentiei (de

2l Jon Driver, A selective review of selective attention research from the past century,
,,British Journal of Psychology”, vol. 29, part. I, Wiley-Blackwell, Hoboken, 2001, pp. 53-78.

22 Michelle Greene, Aude Oliva, Recognition of natural scenes from global
properties: Seeing the forest without representing the trees, ,,Cognitive Psychology”, vol. 58,
nr. 2, Elsevier Publisher Inc., Amsterdam, 2009, pp. 137-176.

23 Michael Posner, Orienting of attention, ,,The Quarterly journal of experimental
psychology”, vol. 32, nr. 1, Taylor & Francis Group, Abingdon-on-Thames, 1980, pp. 3-25.
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exemplu, elementele cel mai bine iluminate, cele clare, cu cele mai active contraste,
cu dinamici mai vii, cu cromatici mai pronuntate, cu texturile cele mai rugoase etc.).
Rezultatul acestei faze de executie implica o diluare a atentiei si a concentrarii, iar
placerea esteticd scade vertiginos.

In acest context, am realizat un prim experiment care si releve ordinea de
scanare a elementelor sau zonelor importante din interiorul unei compozitii. Astfel,
pentru a masura dinamica procesuala a imaginii in functie de gradul de iluminare,
am realizat testul T_CV_00. Am folosit pentru marcarea traseului sacadelor pachetul
software Kinovea, care permite urmdrirea si marcarea miscarilor globilor oculari pe
imaginea de test (marker si automat trace). Imaginea din fig. 3.1 contine un complex
vizual cu mai multe forme si zone puternic iluminate (pana la ardere), zone slab
iluminate, unde se disting mai putine detalii, respectiv zone complet intunecate, unde
nu se disting deloc forme sau detalii vizuale.

TESTT_CV_00
IPOTEZA: Zonele mai bine iluminate intr-o imagine sunt analizate prioritar de
mecanismul perceptiei vizuale

TEST CHESTIONAR TABELE, GRAFICE
- Participantii vor privi timp de 30 de

secunde imaginea din fig. 3.1 si va nota :l“sz\il Iﬁ)zultate

in formular ordinea succesiva in care a Chestionar - Notele din tabel
analizat fiecare zond a imaginii. C1_T CV_00 o

- Esantion de 30 de subiecti (15 de sex ex.prl.nia.plvelul .
masculin, 15 de sex feminin, varste intre Sarcina: notati in prioritatii (%e analizd
20-45 ani). tabel in ordinea p?rrcetptluala.

- 7 subiecti alesi prin randomizare, pentru | interesului zonele ;lesefzisl:lr;ain

care a fost inregistratd imaginea video a pe care le-ati ditiile tehnice si
globilor oculari, procesata cu softul analizat in conciiirie tehnice §
Kinovea, in vederea marcarii punctelor imaginea de test. conform -

de focalizare si traseul parcurs de punctul metodologlel

de focalizare. elaborate in Cap.4.

In imaginea din fig. 3.2 siintabelul T1_T_CV_00 sunt reprezentate rezultatele
testului, cu zonele identificate de participantii la test, in ordinea procesarii lor (zonele
in care pot fi discriminate formele sunt marcate cu galben, iar cele in care nu pot fi
discriminate niciun fel de forme sunt marcate cu chenar rosu). Marcarea notelor pentru
fiecare zond se bazeaza pe media aritmeticé a notelor obtinute In urma testului.

Observam ca mecanismul atentiei (si, in consecinta, cel al perceptiei), se va
activa mai intdi pentru zonele/formele cel mai usor de discriminat (mai bine
iluminate, contrastante), iar procesul se executd pentru fiecare dintre aceste forme in
functie de calitatea atributelor sale vizuale (luminozitate, contrast, claritate).
Imaginea din fig. 3.3 prezintd suprapunerile traseelor miscarilor sacadice pentru 7
subiecti testati, care ne confirmd tendinta concentrarii focalizdrii pe zonele
luminoase, cu detalii mai multe, iar punctul de focalizare initial a fost marcat cu o
stea alba. Fiecare culoare corespunde unuia dintre cei 7 subiecti.
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Fig. 3.1 Imagine pentru testul T_C_V_OO

Din analiza rezultatelor, constatam ca zonele complet lipsite de lumina, fara
detalii de identificare a formelor continute, in marea majoritate a cazurilor nu sunt
analizate de subiecti. Observim ca zonele 12, 13 si 14 nu sunt analizate aproape
deloc, pentru ca aici lipsesc detaliile sau indiciile vizuale. Mecanismul atentiei a
evitat comanda proceselor perceptive pentru aceste zone.

Constatam cd, cu cat calitatea parametrilor vizuali cantitativi si calitativi
(luminozitate, claritate, contrast) este mai bund, cu atit zonele sunt prioritar
analizate. Acest test ilustreazd importanta manipuldrii luminii ca mijloc de expresie
fundamental in realizarea arhitecturii compozitionale a imaginii, deoarece lumina, in
functie de cum este parametrizata, poate controla decisiv procesul atentiei, procesul
perceptiei vizuale a formelor si, evident, formarea reprezentarii cognitive. D. E.
Berlyne, un cercetator deseori citat in articolele American Psyhological Association,
in lucrarea sa, ,,The semantic differential and other measures of reaction to visual
complexity ?*, constata experimental ca plicerea estetica generatd de lectura unei
compozitii vizuale este puternic afectatd de complexitatea sa arhitecturala, dar un
grad maxim de pladcere va corespunde unui grad relativ moderat de complexitate.
Lectorul vizual, avand de ales intre doud cadre de complexitate diferita, va alege
intotdeauna cadrul mai complex, pentru ca il considera mai expresiv si interesant.

In graficul din fig. 3.4, avand ca baza de lucru statisticile rezultate din
observatiile testelor realizate de cercetatorii mentionati, observam cele trei paliere
de evolutie a plicerii estetice a esantionului de subiecti. In cadrul cercetirilor a fost
relevat faptul cd, din numarul total de subiecti supusi testelor, doar 30% au preferat

24 Daniel Berlyne, The semantic differential and other measures of reaction to visual
complexity, ,, Canadian Journal of Psychology”, vol 20, nr. 2, American Psychological
Association, Washington, 1966, pp. 125-135
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o valoare mai scdzutd a complexitatii compozitionale a cadrelor vizionate 1n cadrul
testelor.

ZONA IDENTIFICATA
8/ 9 |10

SUBIECTI
=
N
w
I
()]
<))
~

ORDINEA DE ANALIZA VIZUALA A ZONEI

1 1[2]4a][3]s]1[7]9] 8 [10[11[12] 13

2 1]2]3]4l6]5][8]7]10 9 |12

3 1[2]3]4[s]1]7]9[ 8 10|11

4 1]2]3]4]s]e6[7][8] 9 [10]11]12

5 1[3]2]4a[s]2]7][8[10 N 9 [12]13] 14

6 1]/2[3]4a]5]7]6]8 | 10] 9

7 1]2]3][s]ale[8]7] 9 10 | 12

8 1]2]3][s5]4a]le6[8]7][ 9 |10 11

9 2/1[3]4]s]6|7]8] 9 [10]11

10 |1]2[3]a[s]e[7/ s o [10] 12

11 |1]2[3]a[s]7][6]9]10] 8 [11

12 |1]2[3]al[s|8][7]6] 9 |10[11]13]12

13 |2]1[3]4le6[5]7]8[ 9 [10][10]12

14 |1]3]2]als]6]7]8]10] 9 [11]12]13

15 |1]2[3]a[s]7][6[8] 9 [10]11

16 |1]3][2]4|s5][6]7]9]10] 8 [11]12]13

17 |1[3[2]a[s]e[7]/o 8 8 [10] 12

18 |1]2[3]a[s]e6][7]2] 8|9 [11

19 |1]2[3]a[s|7]6]9]10] 8 [11]12]13

20 [1]2[3]4]|s][6]7]8 | 9 |10 1213

21 1]12[3]4al6]7]5]8] 9 [10]12]11

22 1124|3651 7 o | 8 | 1213

23 1/2[3]4]5]6]7]8 | 9 [ 10

24 | 1]2]4al3][s]7]6]1] 9 |8 [11]13

25 |2[1]3]4[s]e[7]9]10] 8 11[12]14]13

26 | 1]2[3[4|s5]6][7]8] 9 10 | 12 | 13

27 |1[2]3]4a[s]e[7]1][8 ]9 11

28 |1[3]2[s5]4]6]7]8 9 |10

29 [1]2[3]4|s]7]e6|l8] 9 [10][11][13][12

30 [2]1]3[4]s]6[8]7] 9 10 [ 12 [ 13
Tabel T1_T_CV_00 (M-masculin, F-feminin)

Si cercetatorul Michael Eysenck?, prin studiul®® sau din 1990° a demonstrat

ca formele compozitionale cu o estetica elaborata sunt mai apreciate si considerate
mai placute de catre majoritatea subiectilor angajati in testele sale. Concluziile

25 Michael Eysenck (n. 8 feb. 1944) — important psiholog de origine britanica, cu
cercetari in domeniul inteligentei, personalitatii si anxietatii. Profesor emerit la Universitatea
din Londra.

26 Michael Eysenck, Mark Keane, Cognitive psychology, ed. a VI-a, Psychology Press,
Hove, 2013, p. 489
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