ARGUMENT

Privind dinamica tehno-culturala a imaginii de film
si relatia estetica cu alte medii audiovizuale.

Gasim un larg spectru de imagini in miscare, o forma de ecran
si un mediu de reprezentare vizuala oricind, oriunde si orice
dimensiuni - In centre comerciale, aeroporturi, parcuri, automobile,
in aer liber sau spatii private, miniecrane de telefon mobil sau
tablete, multifunctionale si multimediatice.

Cu toate acestea, ecranul si imaginea de cinema nu apartin
trecutului ci mai degraba se transforma si se reinventeaza. Nu o
singura data s-a intdmplat ca cinematograful sa sufere o reevaluare
a principiilor sale, istoria sa a evoluat odata cu un sir de noi
abordari tehnologice si conceptuale. Aparitia sonorului, trecerea de
la alb negru la color, inventarea ecranului lat, inovatiile stilistice din
neorealism 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 veritabila
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 viatd, mai mult decat atadt, dezvoltand si un soi de
dependenta fatd de factorul tehnologic. Si totul arata ca fenomenul,
favorizat si de avansul tehnologic, se extinde si se va accelera tot mai

7



Marius Stefan IACOB

mult. Tot ce insemna 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 imagini.

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
depdrtat de o reprezentare metafizicd a miscarii iar in prezent
imaginea In miscare circuld sau comunicd 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, datoritd unei
tehnologizari care fac ca aproape orice element al realitatii sa poata
fi animat aproape pana in punctul de incertitudine a delimitarii
intre calitatea dinamicd a imaginii in sine si a dinamicii a ceea ce
reprezinta sau a ceea ce vor sa transmita.

Miscare, lumina, 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 lucrarii de fata este sustinuta de doua
argumente ambele avand ca punct de plecare, in fond, o preocupare
personald, mai generald initial, vizand ideea de dinamism ca si
calitate expresiva a reprezentarii 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
interioard legatd de natura mediului imagine de film - imagine in
miscare iar cealalta, o Incercare de incursiune in dinamica pe care
am numit-o exterioara mediului care se reflecta in relatia imaginii
cinematografice cu alte medii audio-vizuale in sensul unei modelari
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sau remodelari continue, dinamice a spatiului expresivitatii in
cinema si in general 1n art3, prin intermediul imaginii in miscare.

Prima directie este sustinuta de interesul profesional al
realizatorului de imagine, un interes stiintific, academic sau, chiar
interesul asemanator curiozitdtii 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
neapdrat raspunsurile respective ci mai degraba de a-mi pune
corect Intrebdrile.

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 prezenta, 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 Tmpartire. [...]
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 lucririi
consta intr-o evaluare a acestei naturi a miscarii, a fenomenului si a
expresivitatii ei din punct de vedere al istoriei reprezentarii
plastice - o privire genealogica asupra etapelor timpurii care au
facut ca imaginile In miscare sa devind o parte intrinsecd a
experientelor noastre, urmand o analiza a bazelor psiho-fiziologice
ale perceptiei miscarii si felul In care acestea afecteazda natura
reprezentdrii, pentru a ajunge la principalul aspect - acela al
expresivitatii miscarii in imaginea cinematografica din perspectiva
narativitatii si a problemelor de structura a elementelor
compozitionale care includ miscare.

! Deleuze, Gilles, Cinema 1 - Imaginea Miscare, Editura Tact 2012, p. 13.
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A doua abordare pune problema expresivitatii dintr-o pers-
pectiva diferita, acea a statutului estetic al imaginii cinematografice,
o arta a manipuldrii 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 si iasd din standardul in care este el
insusi definit - o dinamica, o miscare in exterior de relationare
bunad 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 anihilirii imaginii”: ,In cinema nu
poti fi In mod firesc angajat (captivat) de o imagine datorita felului
in care imaginile sunt folosite secvential - se misc3, se transforma
si devin mereu altceva, nu existd 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 niciodatd sa vedem cu
adevarat imaginile In continua 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 fatd 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 n sine a carei calitate principala este ambiguitatea.”2

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 artd a constructiei prin imagine (prin montaj) iar colajul este o arta a
deconstructiei imaginii - a ceea ce reprezinti initial. In ambele cazuri
recontextualizarea fizicd si ambiguitatea imaginilor respective reprezinta
instrumentul expresiv principal.
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Ca imaginea cinematografica sa capete sens estetic In toata
aceasta dinamica tehno-culturala 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: ,Identificarea 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 vizuald nu se rezuma numai la mdsurarea
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 despre
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 coalda 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 Am considerat filmul
ca fiind aceasta linie sau forma (modelata prin miscare) intr-o relatie
directd, la randul ei dinamic3, 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 nicaieri.”

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 culturales dar
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,
Editura Polirom, 2011, p. 27.

4Jean Serroy / Gilles Lipovetsky, Ecranul global, Editura Polirom, 2008, p. 22.
5 Gheorghe Ceausu, 9 discipline plus 3 domenii, Editura UNATC Press, 2011.
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