ILUZIE SI REALITATE iN PERCEPTIA
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Procesele senzoriale si perceptive au fost considerate o bund perioada din
istoria culturald a umanitdtii ca nedemne de luat in seama din punct de vedere
epistemologic. Inca din antichitatea greaca majoritatea filosofilor apreciau ci forma
adevarului. Chiar daca Protagoras sau alti sofisti, iar mai apoi, Democrit, Aristotel
sau Epicur, au reabilitat oarecum rolul senzatiei in cunoastere, s-a impus mai
degraba interpretarea parmenidiano-platoniciand a denigrarii rolului cognitiv al
procesele senzorial-perceptive au fost definite ca pasive si explicate, in genere, prin
intermediul modelului atomist. Dominati de schema teoreticd mecanicistd impusa
de Newton cu succes in fizica la vremea aceea, nici empiristii, nici rationalistii
moderni nu acorda vreun rol activ perceptiei in cunoastere, cu deosebirea insa cd in
timp ce Descartes, Spinoza si Leibniz se situeaza In prelungirea liniei de
interpretare deschisa de Parmenide si Platon, Berkeley, Locke sau Hume, in ciuda
naturii lor pasive, asaza senzatiile la baza cunoasterii’. O varianti a empirismului
englez se dezvolta in Franta sub forma senzualismului lui Condillac care reduce
intreaga cunoastere la senzatii’. Schimbiri relative in conceperea fenomenelor
senzorial-perceptive se produc odati cu filosofia clasicd germani’. In contextul in
care omul nu are acces decat la fenomene, iar sensibilitatea nu face altceva decat sa
ofere materia formelor intelectului, Kant propune totusi o modalitate de organizare
si timpul. Apoi Hegel desfiinteaza clasica separare netd a celor doud procese
cognitive, sensibilitatea si ratiunea, considerdnd ca forma bazald a experientei,
cunoagterea imediatului, este o cunoastere a universalului, a proprietatilor
lucrurilor, aga cum este in fapt intreaga cunoastere.

Desprinderea psihologiei de filosofie se produce in secolul al XIX-lea, odata
cu dezvoltarea cercetarilor in domeniul neuroanatomiei si neurofiziologiei.
Rédacinile asociationismului se gasesc insd in descrierile neurofiziologice ale lui

! David W. Hamlyn, Sensation and Perception. A History of the Philosophy of Perception,
London, Routledge, 1961, pp.1-42.

2 Ibidem, pp. 62—130.

3 John D. Greenwood, A Conceptual History of Psychology, New York, McGraw-Hill, 2009,
p- 176 si Francoise Parot, Marc Richelle, Introducere in psihologie. Istoric si metode, trad. Doina
Stefan Saucan, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, p. 50.

* David W. Hamlyn, op. cit., pp. 131-146.
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David Hartley, conform céarora fiecare experientd senzoriald este rezultatul
stimularii specifice a unui nerv, o explicatie In concordantd cu gnoseologia lui
Hume’. Conceptia asociationistd este dezvoltatd un secol mai tirziu indeosebi de
scotienii James Mill, John Stuart Mill si Alexander Bain®. Intelegerea fenomenelor
senzoriale, ca relatie dintre stimul, organ de simt si creier, este reafirmnata de
fiziologia experimentala din cadrul Scolii de la Berlin fondati de Johannes Miiller’.
Desi vitalist, elevii sdi Emil du Bois-Reymond si Hermann von Helmholtz admit ca
nicio altda fortd in afara celor fizico-chimice nu actioneazd in interiorul
organismului. Bois-Reymond, inspirat de studiile lui Galvani si Volta, considera ca
prin sistemul nervos circula electricitate®, in timp ce Helmholtz, preluand modelul
atomist al relatiei de corespondenta dintre stimul si proiectia la nivelul creierului a
excitatiei acestuia, accepta totusi cd unele experiente senzoriale cum ar fi cele ale
distantei, formei, marimii, cazualititii ori miscarii nu pot fi considerate ca simple
agregate sau asocieri de senzatii simple si le explicd pe baza unei ,inferente
inconstiente™. In fine, membru al aceleiasi scoli, Gustav Fechner, vitalist in esent,
cautand sa stabileascd o relatie functionald intre procesele mentale si cele fizice,
ajunge sd descopere raportul matematic dintre intensitatea unui stimul fizic si
intensitatea perceputi a raspunsului senzorial corespunzitor'.

Reactiile impotriva conceptiei atomiste despre procesele senzoriale debuteaza
timid cu Johann Friedrich Herbart si Wilhelm Wundt, cu notiunea de aperceptie, prin
care experientele senzoriale individuale sunt mai degraba integrate la nivel mental
sau al constiintei decat insumate''. Continua apoi cu reflectii antimecaniciste ale lui
Henri Bergsson, William Dilthey sau William James'?, insi principala opozitie in
raport cu atomismul §i asociationismul fenomenelor senzorio-perceptive o constituie
psihologia fenomenologica inspiratd de Franz Brentano care releva intentionalitatea
actului de cunoastere, dar si faptul cd senzatia nu poate fi de fapt separatd de
judecatid. Brentano predi o vreme la Wiirzburg, luand contact cu modelul
introspectionist al Scolii infiintate de Oswald Kiilpe, un fost colaborator al lui
Wundt, si unde il are ca elev pe Carl Stump ai carui studenti, la Berlin, vor pune
bazele psihologiei gestaltiste.

3 John D. Greenwood, op. cit., pp. 172—175 si David W. Hamlyn, op. cit., pp. 147-148.
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»Persistenta imaginii pe retina” si imaginea cinematografica

Studiile asupra perceptiei miscarii §i aparitia cinemaului sunt strans legate.
Pe 9 decembrie 1824, fizicianul englez Peter Mark Roget prezenta in fata
Academiei Regale un discurs intitulat ,,Explanation of an optical deception in the
appearance of the spokes of a wheel seen through vertical apertures” in care vorbea
despre observarea unui caz ciudat de iluzie opticd'*. Privind roata unei trisuri in
migcare printr-un paravan format de bare verticale, Roget observa ca spitele situate
de o parte si de alta a celor doud asezate vertical deasupra si dedesubtul osiei apar
curbate. Cauza acestei iluzii, ca si a aceleia a perceperii unui cerc luminos datorate
rotirii rapide a unui obiect stralucitor, este considerata a fi in legatura directd cu un
fenomen de inertie de la nivelul retinei. Acest principiu va fi denumit cativa ani
mai tarziu de belgianul Joseph Plateau ,,persistenta imaginii pe retind” si va fi
exemplificat in cadrul aparatului denumit ulterior ,,fenakistiscop”, un disc pe care
sunt aldturate imagini asemanatoare si care la Invartire cu o anumita viteza creeaza
iluzia miscarii®. In aceeasi perioada si independent de Plateau, Simon Ritter von
Stampfer la Viena lansa un mecanism identic pe care il denumeste ,,stroboscop”'®.

Dincolo de continuitatea perceptiei miscarii prin inldntuirea unor imagini
statice, un alt fenomen studiat in legaturd cu aparitia iluziilor optice a fost durata
senzatiei vizuale'’. Cel mai bun mijloc pentru o asemenea cercetare l-a constituit
stimularea luminoasa intermitenta §i determinarea intervalului dintre doua stimulari
succesive pentru care se obtine o senzatie de continuitate'®. Inspirat de un
experiment facut cu un secol in urma de naturalistul irlandez Patrice D’Arcy,
masurand viteza de rotatie a unei bare de otel la capatul cireia era legatd o sursa de
foc astfel Incét sd se obtind un cerc luminos, Plateau incearca sa-1 refaca, fara
rezultate satisfacatoare. Un experiment cu rotirea unui disc negru pe care se afla o
patd alba stralucitoare care are ca rezultat aparitia unui inel gri creeaza dificultati
de interpretare in cadrul teoriei ,,persistentei imaginii pe retind”. Caci, daca durata
de expunere a stimulului este suficientd pentru a produce o senzatie continua,
atunci ar trebui si se observe un inel la fel de strilucitor precum sursa sa'’.
Réspunsul va veni de la Henry Fox Talbot, inventatorul negativului in fotografie,
dar activ si in domeniul fotometriei, care formuleaza in 1834 o lege, verificata
experimental un an mai tarziu §i reconfirmatd de Plateau, si care se va numi legea
Talbot-Plateau: dacd o sursd de lumind este expusd intermitent cu o frecventd

' Virgilio Tosi, Cinema before Cinema. The Origins of Scientific Cinematography, translated
by Sergio Angelini, London, British Universities Film and Video Council, 2005, pp. 1617 si
Romana Karla Schuler, Seeing Motion. A History of Visual Perception in Art and Science, Berlin,
De Gruyter, 2016, pp. 31-32.

5 Virgilio Tosi, op. cit., pp. 20-22 si Romana Karla Schuler, op. cit., pp. 36-38.

'S Virgilio Tosi, op. cit., pp. 22-23.

7 Yves Galiftet, ,,Visual persistence and cinema?”, in C.R. Biologies, nr. 329, 2006, p. 370.

'8 Ibidem, p. 372.

' Romana Karla Schuler, op. cit., pp. 33-35 si Yves Galifret, op. cit., pp. 372-373.
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suficienta pentru a genera o senzatie continud, intensitatea rezultata va fi egald cu
media dintre perioadele de lumind si cele de intuneric®. Cea de-a doua lege
fundamentala legatd de durata senzatiei vizuale este formulatd la scurt timp de la
aparitia cinematografului, in 1902. Este vorba de legea Ferry-Porter conform céreia
frecventa minima cu care este prezentatd intermitent o sursa luminoasa pentru a
genera o senzatie continud este direct proportionald cu logaritmul intensitatii
luminii*’. Numai ci in timp ce Erwin Ferry a formulat-o in 1892 in cadrul
paradigmei ,,persistentei imaginii pe retind”, T.C. Porter renuntd pana la urma la
vocabularul lui Plateau si inlocuieste ,,durata persistentei pe retind” cu ,,numarul de
rotatii pe secunda”, apropiindu-se de conceptul de frecventa. Tranzitia de la vechiul
termen al secolului al XIX-lea catre cel al secolului al XX-lea nu a fost determinata
doar de teoria perceptiei vizuale, ci si de aparitia cinematografului. Numarul de
cadre pe secunda proiectate pe ecran era foarte important in obtinerea unor imagini
in miscare lipsite de intreruperi.

Cele doua procese implicate 1n perceptia imaginii cinematografice, continuitatea
miscarii §i constanta intensitatii luminii proiectate pe ecran, erau explicate la trecerea in
secolul al XX-lea prin intermediul paradigmei stabilite de Plateau care presupunea o
anume fuziune a imaginilor la nivelul retinei, in virtutea faptului cd aceasta avea
capacitatea sa retind pentru un timp foarte scurt dintr-o secunda imaginea unui obiect
care iesea din cAmpul perceptiv al observatorului. Explicatia lui Etienne-Jules Marey,
fiziologul francez care construieste ,,pusca fotografica” pentru a studia zborul pasarilor,
iar apoi ,,cronofotograful”, oferitd intr-un discurs intitulat ,,La chronophotographie”,
din 29 ianuarie 1899, cu ocazia unei Conferinte la Conservatoire National des Arts et
Meétiers din Paris, este edificatoare®: ,,Daca, pentru o secundd, o imagine dispare si
reapare de zece ori in fata noastrd, o vom vedea continuu §i nici macar nu vom fi
constienti de disparitia ei. Dacd 1n locul uneia, zece imagini se inlantuiesc infatisand
acelasi obiect 1n zece pozitii asemandtoare uneia alteia, vom percepe o singurd imagine
a acelui obiect, dar in pozitiile sale succesive. Perceputa 1n felul acesta, cu disparitiile
sale pasagere, o succesiune devine pentru noi, datoritd persistentei retinei, o evolutie,
0 miscare”.

Influentati la randul lor de Plateau, o serie de psihologi din a doua jumatate a
secolului al XIX-lea au oferit explicatii teoretice in conformitate cu paradigma
»persistentei imaginii pe retina”. William Stern in 1894, Karl Marbe in 1898 si
Ernst Durr in 1900 sunt asemenea exemple®. Dupi 1900 explicatiile psihologilor
tind s renunte la localizarea perceptiei miscarii la nivelul retinei i sa o considere,
mai degraba, un fenomen cortical.

2 Romana Karla Schuler, op. cit., pp. 42-44 si Yves Galifret, op. cit., pp. 373-374.

2! Yves Galifret, op. cit., pp. 374-375.

2 Etienne-Jules Marey, ,,.La chronophotographie”, in Ann. Conservatoire des Arts et Métiers,
Paris, 3e série I (1899), apud Yves Galifret, op. cit., p. 370.

z Joseph Anderson, Barbara Anderson, ,,The Myth of Persistence of Vision Revisited”,
of Film and Video, vol. 45, nr. 1, 1993, pp. 5-6.
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Fenomenul Phi, miscarea aparenta si miscarea reala

1912 poate fi considerat anul oficial al respingerii teoriei ,,persistentei
imaginii pe retina” ca model explicativ al perceptiei miscarii, printr-un experiment
crucial al lui Max Wertheimer, moment considerat de obicei si punct de plecare al
dezvoltarii psihologiei gestaltiste. Importanta evenimentului nu consta in natura
experimentului ca atare, care mai fusese repetat inaintea lui Wertheimer, ci in
generarea unor explicatii inovatoare cu privire la caracteristicile perceptiei miscarii
care anulau atat premisele abordarilor atomiste si asociationiste asupra
fenomenelor senzorio-perceptive, cat si paradigma lui Plateau.

In secolul al V-lea inaintea erei noastre, elevul lui Parmenide, Zenon din Elea,
formula patru argumente Tmpotriva existentei miscarii, demontand prin aceasta orice
pretentie a cunoasterii sensibile la vreun adevar. Sageata trasd dintr-un arc, spre
exemplu, nu se poate misca, intrucat in fiecare moment ea ocupa un spatiu egal cu sine
insdsi si, in genere, miscarea este imposibild intrucat spatiul si timpul sunt alcatuite
dintr-o succesiune de unititi prezente®. Una dintre interpretirile, si in acelasi timp,
solutiile acestor aporii se bazeazd pe rolul memoriei in pastrarea informatiilor
senzoriale ale diferitelor pozitii In timp si spatiu ale celui care se misca si, apoi,
in unificarea acestora intr-o unicd perceptie a miscarii printr-un proces comparativ si
inferential”®. O explicatie pro-zenoniani a perceptiei miscirii este dati, spre exemplu,
de psihologul Edward B. Titchener in 1902 care afirma ca ,ideca de miscare este
alcatuita, pe de o parte, din ideile obiectelor aflate in diferite pozitii, iar pe de alta parte,
din persistenta senzatiei dupa incetarea stimulului. Datoritd imaginii remanente sau a
memoriei putem percepe un obiect ca si cum s-ar afla in doua locuri in acelasi timp:
in locul din care tocmai a plecat si in locul in care tocmai a sosit™’.

O primd explicatie anti-zenoniand este produsd de psihologul austriac
Sigmund Exner in 1875 in cadrul unui experiment care-1 va precede ca structura pe
cel efectuat de gestaltistul Wertheimer 37 de ani mai tarziu. Pe un disc care se
roteste, intr-o camera intunecata, Exner ataseaza doud bare de metal care conectate
la o baterie produc scantei’’. Observatiile sunt reproduse intr-un studiu din 1875
publicat in Archiv fiir die gesammte Physiologie des Menschen und der Thiere™:

in timp ce 1n cazul unei distante scurte fatd de ochi se poate observa fiecare
scanteie §i originea sa, cand distanta se mareste apare impresia migcarii. Se observa
inca fiecare scanteie si originea sa, dar intre scantei, se observa o miscare ca si cum
prima scanteie sare peste a doua. [...] O miscare, [...] chiar daca nimic nu se

2 Zenon, fragmentele A25-A29, in Presocraticii. Fragmentele eleatilor, trad. D.M. Pippidi,
Bucuresti, Teora, 1998.

3 Paul A. Kolers, Aspects of Motion Perception, Oxford, Pergamon Press, 1972, p. 1.

26 Ibidem, p. 20.

" Romana Karla Schuler, op. cit., p. 89.

% Sigmund Exner, , Experimentelle Untersuchung der einfachsten psychischen Processe: I11.
Abhandlung, Der Personlichen Gleichung”, apud Romana Karla Schuler, op. cit., p. 89.
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petrece. Astfel ca se poate spune cd ochiul (sit venia verbo) are tendinta sa
interpreteze fiecare senzatie succesiva ca miscare”.

Exner arata totodata ca miscarea este perceputd la intervale temporale mai mici
decat acelea necesare perceptiei corecte a ordinii celor doud scantei, ceea ce inlatura
explicatia pro-zenoniana a posibilitatii compararii pozitiilor succesive memorate din
care si se infereze perceptia miscarii>. Exprimandu-se in termeni asociationisti,
in care perceptiile, ca procese secundare, sunt complexe de senzatii, considerate
procese primare, Exner nu explicd totusi miscarea printr-un complex de senzatii,
ci afirma existenta unei perceptii unitare a miscrii>’. Si nici nu localizeaza aparitia
acestei perceptii la nivel retinian, ci la nivel cortical, In baza unui asa-numit
»principiu al confluentei centrale”, prin care multitudinea stimularilor retiniene
produse prin scanteierile succesive sunt reunite intr-o singura senzatie de miscare’'.

in debutul articolului sau, ,,Experimentelle Studien iiber das Sehen von
Bewegung”, Wertheimer face o precizare importanta: dacd miscarea este perceputd
datorita unei ,,iluzii”, atunci intre cele doua senzatii ale unor puncte imobile trebuie sa
se interpund o ,,completare subiectivd” care sa includd toate pozitiile intermediare®.
Inspirat de stroboscopul Iui Stampfer, Wertheimer imagineaza un experiment simplu
cu doi stimuli luminosi care actiondnd succesiv produc impresia de miscare. Desi
recunoscutd ca migcare aparentd, se pune problema relatiei acestui tip de migcare cu
cea reala™. Tar intrucat fenomenul miscarii aparente este ,,evident” din punct de vedere
perceptual, Wertheimer propune inlocuirea termenului de ,.iluzie” cu cel de ,,dat
psihologic”. Fenomenul phi, agsa cum numeste Wertheimer migcarea perceputa de la un
stimul la celdlalt care totodatd inlocuieste pozitiile intermediare din cadrul unui
continuum spatio-temporal, este, prin urmare, un dat psihologic care nsa, spre
deosebire de perceptiile celor doi stimuli, nu are un corespondent obiectiv’*. Sunt
identificate mai multe fenomene: mai 1intdi trei etape diferite care includ
nSsimultaneitatea” (pentru un interval mai scurt decat cel optim fintre stimulari),
»succesiunea” (pentru un interval mai lung decat cel optim intre stimulari) si ,,migcarea
aparentd” (la un interval optim intre stimuldri), iar in cadrul ultimeia ,,miscarea
aparentd optimald” a aceluiasi obiect care se miscd intre cele doud puncte este
diferentiata de ,,miscarea phi” care presupune doar perceperea unei miscari pure, fara
sesizarea obiectului. Suplimentar, sunt descrise miscari partiale ale unuia sau ambelor

. . . N . ey . e e ey re9935
obiecte ca fenomene intermediare Intre acelea ale ,,identitatii” si ,,continuitatii”™”.

2 Paul A. Kolers, Aspects of Motion Perception, op. cit., p. 20.

3% Romana Karla Schuler, op. cit., pp. 94-95.

3! Bruno Petermann, The Gestalt Theory and the Problem of Configuration, translated by
Meyer Fortes, London, Keegan Paul, Trench, Trubner & Co, 1932, p. 17.

32 Max Wertheimer, , Experimental Studies on Seeing Motion”, translated by Michael Wertheimer
and K.W. Watkins, in Lothar Spillmann (editor), On Perceived Motion and Figural Organization,
Cambridge, MA, MIT Press, 2012, p. 2.

33 Ibidem, pp. 2-3.

3* Ibidem, p. 23.

35 Viktor Sarris, ,,Synopsis of Max Wertheimer’s 1912 Article”, in Lothar Spillmann (editor),
On Perceived Motion and Figural Organization, Cambridge, MA, MIT Press, 2012, pp. 95-96.
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Explorand relatia dintre miscarea aparenta, distanta dintre stimuli si intervalul
temporal dintre cele doud stimuldri, trei ani mai tdrziu de la articolul lui
Wertheimer, Adolf Korte, in ,,Kinematoskopische Untersuchungen”, va formula
trei legi ale miscarii aparente®. Primele doud se refera la faptul ci daci in cadrul
unui fenomen de miscare aparentd optimald crestem intensitatea stimulilor, atunci
miscarea se va transforma in succesiune, iar restabilirea fenomenului initial se
poate face fie prin cresterea distantei dintre cei doi stimuli, fie prin descresterea
intervalului temporal dintre cele doua stimulari. Cea de-a treia lege vizeaza raportul
direct proportional intre distanta dintre stimuli si intervalul temporal dintre
stimulari. Astfel, cu cat distanta dintre stimuli creste, cu atat intervalul temporal va
fi mai mare, §i invers, pentru a obtine fenomenul miscarii aparente.

Ca si Exner, Wertheimer concluzioneaza in articolul din 1912 ca fenomenul phi
nu implica nimic subiectiv, ci presupune prezenta unei senzatii la fel de obiective
precum cele ale formei sau culorii, dar spre deosebire de acestea care sunt statice,
senzatia miscarii este un dat psihologic dinamic. lar fenomenul phi descrie nu doar
miscarea aparenti, ci si pe cea actuald, reald’’. Rezultatele experimentului
invalideaza atat teoria ,,persistentei imaginii pe retind”, cat si tezele asociationiste.
Excitatiile retiniene, aga cum sugerase si Exner, sunt transmise si prelucrate la nivel
cortical, iar perceptia miscarii are un alt fundament decat suma senzatiilor produse de
actiunea celor doi stimuli*®. In lumina recentelor cercetiri neurofiziologice de la acea
vreme, Wertheimer propune ipotetic un model explicativ original al perceptiei
miscarii. Intre cele doud excitatii corticale datorate actiunii stimulilor se produce un
soi de ,,scurtcircuit” (Kurzschluss) fiziologic raspunzator de aparitia fenomenului
phi®. Ipoteza scurtcircuitului de la nivel cortical exprima o situatie de izomorfism
intre perceptie si activitatea creierului, care ulterior va fi transformatd intr-un
principiu gestaltist de Wolfgang Kohler®, iar Rudolf Arnheim il va utiliza in
definirea conceptului de ,,expresie”, unul fundamental in cadrul teoriei sale gestaltiste
de psihologie a artei.

Perceptia miscarii si principiile gestaltiste

In ,,Experimentelle Studien iiber das Sehen von Bewegung” Wertheimer face
si cateva trimiteri la conceptul de Gestalt, la vremea aceea existent datoritd unui
articol din 1890 al lui Christian von Ehrenfels, termenul fiind preluat de Alexius

36 Kurt Koffka, Principles of Gestalt Psychology, London, Keegan Paul, Trench, Trubner &
Co, 1936, pp. 291-296.

37 Max Wertheimer, ,,Experimental Studies on Seeing Motion”, op. cit., pp. 57—59.

3 Ibidem, pp. 74-75.

3 Ibidem, p. 76.

0 Robert Sekuler, ,,Motion Perception: A Modern View of Wertheimer’s 1912 Monograph”,
in Lothar Spillmann (editor), On Perceived Motion and Figural Organization, Cambridge, MA, MIT
Press, 2012, pp. 116-117.
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Meinong si utilizat in 1905 de Vittorio Benussi in cadrul a ceea ce a constituit
Scoala de la Graz si unde este propusa o teorie gestaltista diferita de cea pe care o
va configura Scoala de la Berlin prin Wertheimer, Wolfgang Kd&hler si Franz
Koffka. Teoria gestaltistd in legaturd cu care sunt citati, alaturi de Ehrenfels, Hans
Cornelius si un alt elev al lui Meinong, Stephan Witasek, este prezentatd de
Wertheimer la inceputul articolului sau, alaturi de alte modele explicative, ca una
dintre posibilele solutii pentru rezolvarea problemei iluziei miscarii*'. Totodata,
psihologul ndscut la Praga aminteste de Gestalt ca mod de organizare a mai multor
obiecte 1n calitate de stimuli, de legea gestaltistd a proximitatii stimulilor Tn campul
perceptiv, dar si de natura nonarbitrard a Gestalt-ului miscarii. Insa lucrarea in care
Wertheimer se exprima viguros din perspectiva psihologiei gestaltiste este articolul
din 1923, ,,Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt”, dupa ce intre timp fostii sai
subiecti ai experimentelor descrise in textul din 1912 lansasera deja principalele
teme ale Scolii de la Berlin: Kohler prin trei articole publicate intre 1915 si 1918
despre prezenta principiilor psihologiei gestaltiste in procesul de invatare al
cimpanzeilor si prin articolul din 1920, ,,Die physischen Gestalten in Ruhe und im
stationdren Zustand”, prin care propunea, preludnd modelul din fizicd, teoria
neurofiziologicd a campului, iar Koffka, prin articolul siu despre perceptie din
Psychological Bulletin, prin care facea cunoscute americanilor principiile
psihologiei gestaltiste.

Wertheimer 1si incepe investigatia formuland o serie de cinci principii in
functie de care, in conditiile unor stimulari multiple, subiectul isi organizeaza
campul perceptiv In configuratii (Gestalten) cu sens, in ,intreguri” care sunt
altceva decat suma partilor sale. Aceste principii sunt**: proximitatea (elementele
adiacente temporal sau spatial tind sd fie grupate impreund), similaritatea
(elementele asemanatoare tind sa fie grupate impreund), tendinta comuna
(elementele care se deplaseaza mpreund sunt grupate Impreund), continuitatea
(elementele care se constituie ca un continuum coerent sunt grupate impreuna) si
completarea sau inchiderea configuratiei (configuratiile partiale sau incomplete au
tendinta de a fi completate). Totodatd este formulatd legea generald a pregnantei
(Prdgnanz) sau a ,formei bune”, conform careia stimulii vor fi organizati intr-o
formad care este pe cat posibil concisa, ordonatd §i proportionatd in raport cu
conditiile date, este definit raportul dintre configuratie si fond prin intermediul
proceselor de izolare si segmentare a formei din campul perceptiv, dar si cel de
orientare (Einstellung) care releva tendinta de a percepe un anume model in functie
de educatie si de experienta anterioara®.

“'Max Wertheimer, , Experimental Studies on Seeing Motion”, op. cit., p. 4.

42 Max Wertheimer, Investigations on Gestalt Principles”, translated by Michael Wertheimer
and K.W. Watkins, in Lothar Spillmann (editor), On Perceived Motion and Figural Organization,
Cambridge, MA, MIT Press, 2012, pp.130-160.

# Viktor Sarris, ,,Synopsis of Max Wertheimer’s 1923 Article”, in Lothar Spillmann (editor),
On Perceived Motion and Figural Organization, Cambridge, MA, MIT Press, 2012, pp. 184—186.
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Relationand cercetarea din 1912 cu cea despre principiile gestaltiste,
Wertheimer explicd fenomenul miscarii stroboscopice prin intermediul combinarii
principiului proximitatii, perceperea miscarii rezultdind prin actiunea unor stimului
separati de distante mici (Wertheimer citand aici si cercetarea lui Korte), cu cel al
similaritatii, migcarea producandu-se intre stimuli asemanatori, altfel esuand, in ciuda
proximitatii**. Dincolo de prezenta acestor Gestalten care permit organizarea
campului perceptiv si perceptia formei miscarii, Wertheimer, catre finalul articolului,
propune acelasi fundament neurobiologic al perceptiei miscarii. Nemaiaducand in
discutie fenomenul ,,scurtcircuitului”, vorbeste de relatia dintre activitatea sistemului
nervos §i perceptia mediatd de Gestalten, o relatie care va deveni in cartea Gestalt
Psychology a lui Kéhler din 1929, principiul izomorfismului psihofizic*, conform
caruia ordinea din experienta perceptivd este identicd structural cu ordinea
functionald a desfasurarii proceselor fiziologice bazale de la nivelul creierului, ordine
oglindita nu doar de Gestalten, ci si de limbaj*.

Chiar 1n acelasi an, 1923, in care Wertheimer expunea principiile de
organizare a cadmpului perceptiv prin recursul la Gestalten, Ludwig Hartmann, in
»Neue Verschmelzungsprobleme” si Kohler, in ,,Zur Theorie der stroboskopischen
Bewegung”, propuneau explicarea neurofiziologicd a miscarii stroboscopice prin
procesul  fuziunii™’. Pozitiile succesive ale unui punct luminos in miscare
genereaza pe retind o serie corespondentd de stimuldri ale receptorilor care, la
randul lor, vor produce o noud serie corespunzatoare de excitatii nervoase la nivel
cortical. Fuziunea acestora face ca seria discontinua sid fie transformatd intr-un
proces continuu, iar punctul In miscare sa fie vazut Intr-o dinamica in care isi
pastreaza identitatea. Forta de atractie care determind fuziunea excitatiilor nervoase
succesive intr-o forma continua este aceeasi pentru miscarea reald ca si pentru cea
stroboscopica™. Cu atit mai mult cu cit in cazul miscarii reale distantele dintre
stimularile succesive sunt mult mai mici si, prin urmare, faciliteaza forte de atractie
mult mai puternice iar procesul fuziunii este mai usor de realizat. In cazul miscarii
stroboscopice, legile lui Korte evocasera deja corelatiile dintre perceptia acesteia,
intensitatea stimulilor, distanta dintre acestia si intervalul temporal dintre stimulari.

Trei ulterioare experimente vor investiga situatia selectiei operate In campul
perceptiv atunci cAnd mai mult de doi stimuli sunt prezenti si a modului in care se
produce procesul fuziunii §i perceptia corespondentd a miscarii. Doud dintre
experimente vizeaza migcarea stroboscopica, cele ale lui Joseph Ternus, in 1926, si
Paul von Schiller, in 1933, iar unul, miscarea reald, cel al lui Wolfgang Metzger,

4 Max Wertheimer, ,,Investigations on Gestalt Principles”, op. cit., pp. 142—143.

45 Abraham S. Luchins, Edith H. Luchins, ,,Jsomorphism in Gestalt Theory: Comparison of
Wertheimer’s and Kohler’s Concepts”, in Gestalt Theory, vol. 37, nr. 1, 2015, pp. 71-79.

4 Wolfgang Kohler, Gestalt Psychology. An Introduction to New Concepts in Modern Psychology,
New York, Liveright Pub. Corp., 1947, pp. 61-64.

47 Kurt Koffka, op. cit., 285-286.

8 Ibidem, pp. 286-287.
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in 1934%. Ternus, in »Experimentelle Untersuchungen iiber phidnomenale Identitdt”,
expune doud configuratii de trei stimuli (una triunghiulara, cealaltd liniard), in care
unul are aceeasi pozitie, in timp ce ceilalti doi si-o schimba, in cadrul a doua
stimulari, de fiecare datd de la cel care-si pastreaza locul citre cei doi care in prima
agezare completeaza varfurile unui triunghi, iar in a doua sunt pozitionati liniar de o
parte si de cealaltd a primului®. Daci in configuratia triunghiulara este perceputi o
migcare asemandtoare balansarii unui pendul, cu un stimul ramanand imobil, in
configuratia liniara stimulul vazut anterior fix este perceput ca deplasandu-se spre cel
din dreapta sa in timp ce stimulul din stdnga se miscd in aceeasi directie catre cel
central. Ternus concluzioneaza ca in cazul mai multor stimuli, in perceptia miscarii,
procesul de fuziune nu urmeaza neapdrat principiul proximitatii, ci intervin si alte
Gestalten, precum identitatea sau omologia partilor.

In ,,Stroboskopische Alternativbewegungen”, von Schiller cauti si invalideze
premisa cé in cazul unei multitudini de stimuli, migcarea perceputa este arbitrara si
impredictibild, depinzand in mai mare masurd de atitudinea mentala subiectiva a
observatorului’'. Von Schiller prezinti diverse aranjamente ambigue de stimuli,
variind distanta, dar si forma sau culoarea acestora i observa ca opereaza aceleasi
legi descrise de Wertheimer, precum proximitatea sau similaritatea, iar in cazul
actiunii simultane a acestora doud, primeaza similaritatea. Astfel, miscarea va fi
perceputa ca existentd intre stimuli mai degraba similari ca forma sau culoare, in
ciuda faptului ca in proximitatea lor sunt situati stimuli neasemanatori.

In fine, Metzger, in ,,Beobachtungen iiber phinomenale Identitit”, examinand
cazul in care doud sau mai multe obiecte se misca pe traiectorii care se intersecteaza
simultan 1n acelagi punct, ajunge la concluzia ca miscarea este perceputa dupa
aceleasi legi care organizeazd din punct de vedere spatial cdmpul perceptiv al
observatorului®>. Astfel, spre exemplu, principiului continuititii in organizarea
spatiald a cdmpului perceptiv 1i corespunde, in cadrul organizarii spatio-temporale in
care are loc perceptia miscarii, o traiectorie liniara omogena si o viteza continua.

Toate aceste experimente intareau convingerea lui Wertheimer cu privire la
existenta unei relatii de echivalenta intre caracteristicile miscarii aparente
(stroboscopice) si cele ale miscarii reale. Ambele erau explicate prin acelasi
fenomen psihologic, perceptia organizatd de Gestalten, si prin acelasi proces
neurofiziologic corespunzator, fuziunea excitatiilor discrete intr-o unitate continua.
Totodatd, experimentele indicau o anume prevalentd a principiului similaritatii
asupra celui al proximitatii in cazul perceptiei miscarii Intr-un camp multi-stimulat,
o observatie care nu genera inca nicio problema teoretica atita timp cat perceptia
migcarii era considerata ca desfasurandu-se concomitent cu cea a obiectului.

¥ Ibidem, p. 298.

30 1bidem, pp. 299-300.
3! Ibidem, pp. 300-301.
32 Ibidem, pp. 301-303.
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Respingerea ipotezelor gestaltiste legate de perceptia miscarii

Teoria Iui Wertheimer, dezvoltatd apoi de Kohler, cu privire la perceptia
migcdrii includea doud teme: 1) izomorfismul psihofizic, si 2) procesul cortical
(,,scurtcircuitul” la Wertheimer, fuziunea la Kohler) care ar prelua informatia de la
receptorii retinieni si ar organiza-o in cadrul unui raspuns perceptiv. Niciuna dintre
aceste doud teze nu au fost verificate experimental. Principiul izomorfismului
psihofizic, desi utilizat de Arnheim (intr-un articol din 1949 intitulat ,,The Gestalt
Theory of Expression™’) in caracterizarea ,.expresiei” ca element structural al
oricarei experiente perceptive, este tot mai putin valorizat de urmasii lui
Wertheimer, Koffka si Kéhler, precum Solomon Asch™, iar incepand cu anii ’80,
atunci cand a fost posibila studierea proiectiilor retinale la nivel cortical,
s-a observat lipsa de asemanare dintre topografia excitatiilor de la nivelul
cortexului si cea a stimularilor de la nivelul retinei>.

Cealalta ipoteza, legata de intemeierea corticala a perceptiei miscarii, este,
dupa Paul A. Kolers, poate cea mai respinsa teorie din cate au fost propuse in
istoria psihologiei perceptive™. Directiile critice s-au inscris de-a lungul a doua
traiectorii: fie s-a demonstrat cd existd perceptii ale miscdrii aparente fara
corespondent neuronal, ci doar prin stimularea receptorilor de la nivelul retinei, fie
s-a aratat ca existd perceptii ale miscarii aparente in lipsa decalajului stimularilor
retiniene, iar acest din urma caz a condus la intensificarea cercetarilor legate de
diferentele dintre mecanismele raspunzatoare pentru perceptia miscarii aparente si
a celei reale.

Kendon R. Smith, intr-un articol din 1948”’, demonstreazd in cadrul unui
experiment simplu ca miscarea aparenta poate fi observatd doar prin intermediul
stimuldrii receptorilor retinieni. Zece subiecti sunt pozitionati astfel incat detectorii
de miscare corespunzatori celor doud zone retiniene sa poatd fi stimulati alternativ
de catre un stimul luminos in mod separat. Rezultatul a fost ca sapte din cei zece au
raportat cd au observat migcare aparentd orizontald, atat pura (migcarea phi), cat si
insotitd de obiect (miscare aparentd optimald, in terminologia lui Wertheimer,
migcare beta, aga cum a fost ulterior denumitd). Experimentul lui Smith dovedeste
astfel cd desi nu se poate vorbi de existenta vreunui ,,scurtcircuit” cortical intre
zonele neuronale vizuale corespondente celor doua emisfere cerebrale, totusi,
fenomenul miscarii aparente este produs.

33 Rudolf Arnheim, ,,The Gestalt Theory of Expression”, in Documents of Gestalt Psychology,
edited by Mary Henle, University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1961, pp. 308-311.

5% Abraham S. Luchins, Edith H. Luchins, op. cit., pp. 85-86.

55 Lothar Spillmann, ,,The Current Status of Gestalt Rules in Perceptual Research: Psychophysics
and Neurophysiology”, in Lothar Spillmann (editor), On Perceived Motion and Figural Organization,
Cambridge, MA, MIT Press, 2012, p. 231.

36 Paul A. Kolers, Aspects of Motion Perception, op. cit., p. 180.

57 Kendon R. Smith, ,,Visual Apparent Movement in the Absence of Neural Interaction”, in
The American Journal of Psychology, vol. 61, nr. 1, 1948, pp. 73-78.
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Pe de alta parte, in articolul lor din 1962, Irvin Rock si Sheldon Ebenholtz
argumenteaza ca diferenta de la nivelul retinei dintre cele doua stimulari nu este o
conditie necesara pentru perceptia miscarii aparente. Ipoteza verificatd de cei doi
cercetatori este aceea ca miscarea aparenta este perceputd in raport cu schimbarea
care se produce la nivel fenomenal, si nu retinal. Astfel, modificarea locului sursei
stimularii i nu diferenta dintre pozitiile stimularilor pe retind genereazd miscarea
aparenta’®. Intr-un experiment in doua parti, Rock si Ebenholtz au creat, mai intai,
situatia ca cele doud surse de lumind aflate in pozitii spatiale diferite, prin miscarile
repetate Tnainte si inapoi ale ochilor subiectilor, sa stimuleze aceeasi portiune a
retinei, iar apoi, prin aceeasi migcare a ochilor, stimularea unei singure surse de
lumina si afecteze diferite regiuni ale retinei’’. Rezultatele au confirmat ipoteza:
daca in primul caz, desi nu a existat o diferentd intre stimularile pe retind, subiectii
au raportat perceptia miscarii, in cel de-al doilea caz, cu toate ca aceasta diferenta a
existat, migcarea aparentd nu a mai fost perceputd. Raspunzatoare pentru aceste
observatii, aratd cei doi cercetatori, este diferenta in spatiu dintre pozitiile celor
doud surse luminoase, iar perceptia miscarii in acest caz este explicabild prin
procese ce tin de constanta pozitiei®.

Miscare reala vs miscare aparenta

Dincolo de aceste ipoteze invalidate experimental, cercetdrile lui Wertheimer si
psihologia gestaltista au lansat viitorilor cercetatori alte doud importante directii de
cercetare care se cereau a fi verificate: 1) perceptia miscarii aparente nu se
deosebeste de perceptia miscarii reale, si 2) procesul perceptiv al miscarii este
concurent cu cel al obiectelor si al formelor acestora. Prin acestea, Wertheimer si
gestaltistii aduceau fenomenul ,,iluziei migcarii” intr-o zona a normalitatii si-i anulau
statutul ontologic degradant atribuit de eleatul Zenon. De asemenea, respingeau
paradigma interpretativd a procesului perceptiv, al cérei reprezentat de seama in
epoca era Helmholtz, dupa care miscarea, ca si alte proprietati ale obiectelor, nu pot
fi percepute direct, ci doar in urma unui proces secundar interpretativ.

Contestarea valabilitatii legilor Iui Korte a deschis calea stabilirii diferentelor
dintre migcarea aparentd, de tipul celei identificate de Wertheimer, si miscarea
reald. W. Neuhaus, 1n articolul sau din 1930 ,,Experimentelle Untersuchung der
Scheinbewegung”, arata prin experimente sistematice ca migcarea aparentd nu este
rezultanta unei anume relatii stricte dintre intensitatea stimulului, distanta dintre
stimuli si intervalul temporal dintre stimulari, §i nici nu existd o constantd a

58 Irvin Rock, Sheldon Ebenholtz, »Stroboscopic Movement Based on Change of Phenomenal
Rather than Retinal Location”, in The American Journal of Psychology, vol. 75, nr. 2, 1962, p. 194.

3 Ibidem, pp. 194-198.

% Trvin Rock, ,,The Perception of Movement”, in Indirect Perception, edited by Irvin Rock,
Cambridge, MA, MIT Press, 1997, p. 220.
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perceptiei vitezei obiectelor in cadrul migcarii aparente, o consecintd a legilor lui
Korte®'. Aceste concluzii au fost utilizate ca premise intr-o serie de experimente
pentru a se ardta cd miscarea aparentd §i miscarea reald sunt generate de
mecanisme diferite.

O incercare timidd de stabilire a unor diferente intre miscarea reala si cea
aparenti se datoreaza lui Paul A. Kolers, intr-un articol din 1963%. Experimentele la
care se referd vizeaza fenomenul ,,mascarii vizuale” definit in cadrul relatiei in care
perceptia unui stimul denumit ,tintd” este afectatd de perceptia unui alt stimul
denumit ,,masca”. Daca stimulul-masca este fenomenul miscarii aparente optimale de
tipul celei descrise de Wertheimer, iar stimulul-tintd este un al treilea stimul luminos
pozitionat in calea liniei descrise de respectiva miscare aparentd, in urma
experimentelor, se observa ca obiectul aflat Tn migcare aparenta nu afecteaza obiectul
din calea sa, fapt care nu se intdmpla in cazul miscarii reale, unde traiectoria descrisa
de obiectul in migcare se curbeaza, sugerand adancimea spatiala. Kolers considera ca
diferenta este reflectatd in primul rand la nivelul conditiilor de stimulare care produc
miscarea aparentd, respectiv miscarea reald, nicio imagine in migcare netraversand
retina 1n cazul ultimei. Totodata insa, cele doua tipuri de miscari par a fi subsumate
unor mecanisme neuronale diferite. Dacd miscarea reald pare a depinde de un
mecanism spatial, cele doud regiuni corticale stimulate avind efecte inhibitorii una
asupra celeilalte (si nu un efect excitatoriu, de scurtcircuitare, asa cum propusese
Wertheimer care echivala miscarea aparenta cu cea reald), migcarea aparentd depinde
mai degrabd de un mecanism temporal, prezenta unui obiect intre cei doi stimuli
luminosi neimpiedicand perceptia fenomenului miscérii.

In finalul scrierii lor din 1962, Rock si Ebenholtz concluzioneazi ca singura
diferenta dintre migcarea aparentd si cea reald este ca in cazul primeia stimulul nu
este in mod continuu prezent®. ntr-un articol din 1971, un cercetitor de la New
York University si patru de la Yeshiva University propun testarea experimentald a
ipotezei cd perceptia miscdrii aparente incepe la limita superioard a perceptiei
miscarii reale, cele doud tipuri de miscare fiind complementare®. Construind un
dispozitiv in care punctele terminale ale unei serii de pozitii intermediare create
prin stimulare luminoasa intermitentd sunt acoperite, subiectii percep miscarea unui
obiect atunci cand intervalul temporal dintre stimuldri are o valoare adecvata.
Odata cu scaderea valorii acestui interval viteza obiectului creste pana la un punct
in care perceptia miscarii devine neclard. Daca viteza este crescutd si mai mult, nu
mai este preceputd decdt o Imbinare de licariri mai degraba decat miscare.
La aceeasi viteza 1nsd, daca pozitiile terminale devin vizibile, iar cele intermediare

8" Paul A. Kolers, Aspects of Motion Perception, op. cit., pp. 22-28.

82 paul A. Kolers, ,,Some Differences between Real and Apparent Visual Movement”, in Vision
Research, vol. 3, 1963, pp. 191-206.

% Irvin Rock, Sheldon Ebenholtz, op. cit., pp. 205-207.

8% L. Kaufman, 1. Cyrulnik, J. Kaplowitz, G. Melnick, D. Stoff, ,, The Complementarity of Apparent
and Real Motion”, in Psychologische Forschung, vol. 34, 1971, pp. 343-348.
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sunt ascunse privirii, atunci subiectii percep iardsi migcarea obiectului. De aici,
concluzia ca perceptia migcarii aparente se referd, in fapt, la miscari cu viteze mai
mari, imperceptibile prin intermediul mecanismelor care subintind perceptia
miscarii reale, adecvate doar pentru viteze mai mici ale obiectelor.

Unul dintre cele mai eficiente experimente in aducerea dovezilor legate de
distinctia dintre miscarea aparenta si cea reald se datoreaza tot lui Kolers, in colaborare
cu James R. Pomerantz, intr-un articol intitulat ,,Figural Change in Apparent Motion”
si publicat in acelasi an, 1971, cu cel care argumentase complementaritatea celor doua
tipuri de miscare. Intr-o oarecare miasura, Kolers si Pomerantz urmaresc acelasi lucru
ca si cei cinci cercetdtori din New York, cautand sd descopere relatia dintre natura
migcarii i distanta dintre stimulari, cunoscandu-se faptul cd imaginea unui obiect aflat
intr-o miscare reald stimuleaza regiuni adiacente ale retinei, pe cand in cazul imaginii
unui obiect in miscare aparentd nu se intAmpla acelasi lucru®. Pe ecranul unui tub
catodic, cei doi cercetitori au distribuit liniar 1024 de coloane de mici spoturi
luminoase, astfel Incét atunci cand toate sunt aprinse se produce o situatie echivalenta
cu cea a miscarii reale, iar cand sunt aprinse doar cele doud coloane de la extremitéti,
situatia devine analoga celei descrise de miscarea aparentd. Experimentul dovedeste
incd o data lipsa de generalitate a legilor Iui Korte. Dincolo de perceptia miscarii
aparente prin stimularea a 2 coloane, atunci cand pe ecran sunt aprinse 4, 8 si 16
coloane de spoturi, nu mai este perceputd o miscare continud. Abia la stimularea a
32 de coloane, si a celorlalte situatii intermediare de pand la 1024, perceptia unei
miscari continue reapare. Reprezentarea grafica a acestor observatii capata forma literei
,,U”, In care valorile maxime sunt atinse atunci cand sunt stimulate 2 coloane sau mai
mult de 16. Esecul perceptiei miscarii in zona intermediard a stimuldrii a 4, 8 si 16
coloane demonstreaza ca nu existd un raport direct Intre cresterea densitatii stimulilor si
imbunatatirea perceptiei miscarii. Calitatea acesteia din urma este dependenta,
probabil, si de alte elemente decat distanta dintre stimuli si intervalul temporal al
stimuldrilor. Se pare, apreciaza Kolers, cd modalitatea in care sistemul vizual
construieste cele doua tipuri de perceptii ale miscarii difera, sugerandu-se cd migcarea
produsa intre elemente spatiale mai dense este explicabila prin aceleasi mecanisme cu
migcarea reald, n timp ce migcarea dintre elemente Indepartate in spatiu, asa cum este
cazul miscarii aparente dintre cei doi stimuli luminosi descrise de Exner si Wertheimer,
este determinatd de procese diferite®.

Problema corespondentei

In ceea ce priveste relatia dintre perceptia miscarii si cea a formei,
experimentele lui Ternus, von Schiller si Metzger aritasera ca existd un raport strans
intre cele doud tipuri de perceptii, accentudnd rolul formei in perceptia miscarii.

5 Paul A. Kolers, Aspects of Motion Perception, op. cit., pp. 36-39.
5 Joseph Anderson, Barbara Anderson, op. cit., p. 8.



[luzie si realitate in perceptia imaginii cinematografice 107

Kolers atrage atentia asupra faptului ca dezvoltarile conceptiei gestaltiste care s-au
succedat experimentelor lui Wertheimer au neglijat distinctia acestuia dintre
perceptia miscarii pure (fenomenul phi) si perceptia miscdrii obiectului (miscarea
aparentd optimald sau miscarea beta)®’. Reafirmarea acestei distinctii se produce
ferm odatd cu experimentele lui Jesse Orlansky descrise in studiul sdu din 1940,
,.The Effect of Similarity and Difference in Form on Apparent Visual Movement”®®.
Principalul scop urmarit de acesta I-a reprezentat modul in care diferentele de forma
dintre doi stimuli luminosi influenteaza caracteristicile temporale ale perceptiei
miscarii aparente, iar in urma observatiilor, concluzioneaza asupra unei interferente
intre cele doud fenomene.

Mentinand distinctia, cercetdri ulterioare argumenteza primatul proximitatii in
perceptia miscarii §i rolul minor al formei obiectelor in cadrul aceluiasi proces.
Kolers si Pomerantz, spre exemplu, arata in ,,Figural Change in Apparent Motion” ca
miscarea aparentd poate fi observata Intre oricare doi stimuli indiferent de forma, iar
perceptia schimbarilor de forma sau ale continuitatii figurilor care rezultd in cadrul
miscdrii intre doud forme diferite sau aseméanatoare sunt interpretari, rationalizari ori
implicatii ficute in legiturd cu interactiunea, dar nu surse ale perceptiei miscarii®.
Astfel, nu doar teza gestaltistd a concurentei dintre perceptia miscarii i cea a
obiectului este respinsa, ci si clasica explicatie conform careia perceptia miscarii este
inferatd pe baza perceptiei separate a obiectelor In diverse locuri. Miscarea este
perceputa in primul rand, iar perceptia figurii depinde de aceasta.

Problema relatiei dintre perceptia miscarii si cea a formei se pune in stransa
legdtura cu conceptul de ,,corespondentd” care se refera la pastrarea identitatii unui
obiect atunci cand este perceput in diferite locuri si la diferite momente.
Fenomenul corespondentei sta la baza perceptiei unei miscari coerente atunci cand
sunt inlantuite o serie de imagini statice, asa cum este cazul cinematografului.
Fiecare obiect dintr-o imagine se mutd pe pozitia corespondentd din imaginea
urmitoare’’. Corespondenta implici o anume procedurd de selectie prin care
fiecare obiect In imaginea n este separat de celelalte obiecte in imaginea n+/
potrivindu-se pozitiei corespunzatoare. Care sunt insa criteriile dupa care se face
aceastd adecvare? Asa cum a aratat mai sus experimentul lui Kolers si Pomerantz,
dar si multe altele, proximitatea pare a fi factorul cel mai important. lar acest fapt
este demonstrat de agsa-numita ,,iluzie a rotii de la trasurd”’". Atunci cand o trasurd
se pune in miscare spitele de la roti apar ca se invartesc in fatd, asa cum de fapt se
petrece in realitate. Pe masurd insa ce viteza trasurii depaseste un anumit prag,
spitele apar ca si cum s-ar invarti In sens invers. Explicatia acestei iluzii este data

7 Paul A. Kolers, Aspects of Motion Perception, op. cit., pp. 41-43.

88 Ibidem, pp. 45-46.

% Ibidem, pp. 47-58.

7 Shimon Ullman, The Interpretation of Visual Motion, Cambridge, MA, MIT Press, 1979, pp. 11-12.

7 Stephen E. Palmer, Vision Science. Photons to Phenomenology, Cambridge, MA, MIT
Press, 1999, pp. 474-475.
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de rezolvarea corespondentei pe baza principiului proximitatii. In cel de-al doilea
caz, distanta perceptibila dintre spite este mai scurtda, datoritd vitezei, in sens
contrar miscarii trasurii si, din aceastd cauza, aparatul vizual solutioneaza problema
corespondentei alaturand punctele cele mai apropiate.

Studii ulterioare Insa au aratat ca in unele cazuri forma, marimea sau orientarea
obiectelor intervin in primul rand in rezolvarea problemei corespondentei. Intr-un
articol din 1989 semnat de patru cercetatori de la New School for Social Research
din New York, sunt descrise o serie de experimente in care sunt implicati patru
stimuli luminati doi cate doi si dispusi intr-o configuratie romboida’. In timp ce
directia miscarii aparente s-a dovedit a fi ambigud atunci cand cei patru stimuli erau
identici, nu s-a mai intamplat acelasi lucru in momentul in care stimulii au fost
imperecheati dupa formd, marime si orientare fird si fie neaparat unul in
proximitatea celuilalt. In aceste din urma situatii s-a observat ci directia miscarii
tinde sa urmareasca linia care uneste elementele de acelasi fel.

O a treia solutie luatd in considerare in rezolvarea problemei corespondentei
este legata de intervalul temporal dintre stimulari (Interstimulus Interval — ISI)".
Influenta acestuia asupra perceptiei miscarii atunci cand in cdmpul vizual sunt
prezenti mai mult de doi stimuli a fost sugerata de un experiment al lui Ternus, iar
explicarea mecanismelor implicate se datoreaza experimentelor lui Allan Pantle si
Lucinda Picciano descrise intr-un articol publicat in 1976, Experimentul lui
Ternus constd din trei stimuli luminosi dispusi liniar pe orizontald, prezentati in
doud cadre succesive, astfel incat in a doua infatisare pozitiile primilor doi stimuli
sd se suprapund pozitiilor ultimilor doi din primul cadru. In functie de marimea
intervalului dintre stimulari, doud tipuri de miscare sunt percepute: ,,miscare a
grupului”, atunci cand ansamblul celor trei stimuli se deplaseaza cu o pozitie catre
dreapta, sau ,,migcare a elementului”, atunci cand cei doi stimuli care se suprapun
in cele doud cadre sunt perceputi ca fiind stationari, iar un al treilea, ca ,,sarind” de
la un capat la celalalt al imaginii, intre cele doud pozitii extreme nesuprapuse.
Interpretarea propusa de Pantle si Picciano sugereaza ca suntem in prezenta a doud
tipuri de mecanisme vizuale perceptive corespunzitoare fiecarui tip de miscare.
,Miscarea grupului” apare atunci cand ISI este lung (>40msec), cand succesiunea
celor doud cadre este prezentatd ambilor ochi si cand contrastul dintre pozitiile
stimulilor in cele doud prezentdri este inversabil. Ca urmare, sistemul vizual care
raspunde de acest tip de miscare este lent si localizat la nivelul cortexului, dincolo
de punctul in care informatiile primite de la cei doi ochi sunt combinate. Pe de alta
parte, ,,miscarea elementului” este produsa daca ISI este mai scurt (<40msec), daca

2 Arien Mack, Laurie Klein, James Hill, Donna Palumbo, Apparent Motion: Evidence of the
Influence of Shape, Slant and Size on the Correspondence Process”, in Perception & Psychophysics,
vol. 46, nr. 2, 1989, pp. 201-206.

73 Stephen E. Palmer, op. cit., pp. 476-477.

" Allan Pantle, Lucinda Picciano, ,,A Multistable Movement Display: A Evidence for Two
Separate Motion Systems in Human Vision”, in Science, vol. 93, 1976, pp. 500-502.
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succesiunea cadrelor este prezentatd doar unui singur ochi si dacad directia
contrastului dintre pozitiile stimulilor in cele doud cadre raimane aceeasi. Acest tip
de migcare pare a depinde de un proces de intercorelare spatio-temporala al carui
loc anatomic unde s-ar produce nu poate fi identificat cu exactitate.

In fine, Peter Burt si George Sperling, intr-un articol din 1981, demonstreaza
ca nu doar intervalul temporal dintre stimulari afecteaza problema corespondentei,
ci si distanta dintre stimuli, jocul celor doua variabile avand un rol major in
perceptia uneia sau a alteia dintre miscarile posibile in cadrul unui camp vizual
multi-stimulat. Cei doi cercetatori de la New York University si Bell Laboratories
efectueaza trei experimente propundndu-si sd demonstreze existenta procesului
selectiv, rolul celor doua variabile amintite in cadrul acestui proces si posibila
influenti a altor factori asupra selectiei””. Intotdeauna alegerea unei cii de-a lungul
careia este perceputd miscarea implicd suprimarea prezentei stimulilor care propun
cai concurente. In ceea ce priveste selectia perceptiva, aceasta opereaza astfel incat
atunci cand intervalul temporal dintre stimulari este scurt sa fie preferata miscarea
dintre stimuli separati de distante mici, iar cind intervalul temporal este lung
subiectul sa perceapd predominant miscarea dintre stimulii despartiti de distante
mai mari. Cel de-al treilea experiment dovedeste ca niciun alt element, precum
forma sau marimea stimulilor, in afara relatiei dintre timp si distantd, nu are efecte
asupra perceptiei migcarii aparente Intr-un cadmp vizual multi-stimulat.

Aceste raspunsuri diferite date problemei corespondentei in functie de
intervalul temporal dintre stimulari, dar si de distanta dintre stimuli, au generat,
coroborat cu rezultatele experimentale care ardtau din ce In ce mai evident ca
migcarea reald si cea aparentd sunt explicate de mecanisme vizuale perceptive
diferite, ipoteza existentei nu doar a unui tip de miscare aparentd, cel descris de
Wertheimer. Prezenta mai multor stimuli in cAmpul perceptiv producea rezultate
care nu corespundeau celor descrise de descoperitorul fenomenului phi, mai ales
intrucat se ardtase ca perceptia miscarii este circumscrisa unui proces diferit de cel
care explica perceptia obiectului.

Doua tipuri de miscare aparenta

Rezolvarea problemei corespondentei a cdpatat noi valente odatd cu
experimentele lui Béla Julesz, care a confruntat aparatul vizual cu stereogramele cu
puncte aleatorii’®. Acestea reprezinti o pereche de imagini bidimensionale
compuse dintr-o multitudine de puncte diferite ce ocupd pozitii intamplatoare dar

75 Peter Burt, George Sperling, ,,Time, Distance, and Feature Trade-Offs in Visual Apparent
Motion”, in Psychological Review, vol. 88, nr. 2, pp. 171-183.

78 David Regan, John P. Frisby, Gian F. Poggio, Clifton M. Schor, Christopher W. Tyler, ,,The
Perception of Stereodepth and Stereomotion. Cortical Mechanisms”, in Lothar Spillmann, John S.
Werner (editors), Visual Perception. The Neurophysiological Foundations, San Diego, Academic
Press, 1990, pp. 319-321.
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identice, cu exceptia faptului ca in cea de-a doua imagine punctele din zona
centrala sunt grupate dupd o anumita ordine. Atunci cand ochiul stang vede prima
imagine, iar cel drept pe cea de-a doua, subiectul percepe zona centrala ca iesind in
relief in raport cu fundalul de puncte care o inconjoara’’. Problema care se pune
este cum anume se reuseste la nivel cortical sd se imperecheze pozitia unui punct
din imaginea vazuta cu ochiul stdng cu pozitia corespondenta a aceluiasi punct din
imaginea vazutd cu ochiul drept. Experimentul cu stereogramele cu puncte
aleatorii demonstreazd cd problema corespondentei este solutionatd la un nivel
inferior al procesului perceptiei vizuale, devansind perceperea obiectului. in
lucrarea din 1971, Foundations of Cyclopean Perception, Julesz considera ca
pentru selectia si Tmperecherea pozitiilor corespunzatoare ale punctelor este
raspunzdtor un ,,proces global”, capabil sa rezolve ambiguitatile propuse de
»procesul local” care descopera diferentele dintre imaginile vazute de cei doi ochi.
De la aceastd problemd porneste psihofizicianul englez Oliver Braddick in
articolul sau din 1974 si transferd mecanismul experimental al lui Julesz din zona
perceptiei adancimii spatiului in cea a perceptiei miscarii aparente. Avand in vedere
ca cele doud procese perceptive implicd mecanisme diferite, Braddick se intreaba
care sunt criteriile, in cazul miscarii aparente, dupa care este solutionatd problema
corespondentei’®. Utilizand aceleasi doud imagini ale lui Julesz in ceea ce se numeste
cinematogramd cu puncte aleatorii, este experimentatd influenta distantei, a
intervalului temporal si a prezentarii monoculare sau binoculare asupra perceptiei
miscarii citre zona centrald a patratului alcatuit din puncte care au aceeasi orientare
in contrast cu restul celor care alcatuiesc fundalul, acelagi in ambele imagini.
Rezultatele obtinute il fac pe Braddick sé concluzioneze asupra existentei a doua
procese care explicd miscarea aparentd. Astfel, spre deosebire de experimentele
clasice ale lui Exner si Wertheimer cu doud surse luminoase, cele utilizand
cinematograma cu puncte aleatorii furnizeaza informatii cu totul si cu totul diferite
in legiturid cu caracteristicile miscarii aparente. In timp ce in cazul folosirii
imaginilor sugerate de stereogramele lui Julesz, miscarea aparenta se produce pentru
distante mici intre stimuli, la intervale temporale scurte dintre stimulari si doar pentru
prezentari monoculare, migcarea aparenta experimentata de dispozitivul lui Exner si
Wertheimer este perceputa doar la distante mai mari, intervale temporale mai lungi si
la prezentari atdt monoculare, cat si binoculare. Toate acestea il fac pe Braddick sa
distingd intre ,,migcarea aparentd de razd scurtd” (short-range apparent motion),
identificabila prin experimentele cu cinematograma cu puncte aleatorii, i ,,miscarea
aparentd de raza lungd” (long-range apparent motion), produsd prin mecanismul
constituit din doud surse luminoase despartite de o distantd mai mare decat cea care
separa punctele din cinematograma Iui Braddick si stimulate succesiv la un interval

7 Béla Julesz, ,Binocular Depth Perception of Computer-Generated Patterns”, in The Bell
System Technical Journal, vol. 39, nr. 5, 1960, pp. 1126-1137.

8 Oliver Braddick, ,,A Short-Range Process in Apparent Motion”, in Vision Research, vol. 14,
1974, pp. 519-526.
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mai lung decat cel in care se succed cele doud imagini inventate de Julesz. In ceea ce
priveste mecanismele vizuale care determind cele doud tipuri de miscare aparenta,
migcarea de raza scurta este explicatd de procese desfasurate la niveluri inferioare
ale sistemului vizual, Tnainte ca informatiile de la cei doi ochi s fie integrate iar
obiectul sia fie perceput, In timp ce miscarea de raza lunga implicd procese
interpretative, desfasurate la niveluri superioare ale sistemului vizual, dupa ce
informatiile de la cei doi ochi au fost integrate si obiectul este perceput. In primul caz
perceptia miscarii este pasiva si relativ ,,non-inteligentd”, in timp ce in al doilea,
aceasta este activa si ,,inteligenté”79.

Mecanismele inferioare si superioare implicate in perceptia migcarii aparente
pot fi insd intercorelate, in sensul cd primele pot furniza informatii ultimelor i
interpretate de acestea din urma. Aceasta interactiune este explicata tot de Braddick
prin interpretarea celor doua tipuri de miscare aparenta dezvaluite de experimentele
lui Ternus®™. Desi Pantle si Picciano, prin intervalul dintre stimulari scurt si prin
prezentarea monoculard, sugereaza cd ,miscarea elementului” este asimilabilda
migcarii de raza scurtd, Braddick atrage atentia asupra distantei care o depaseste cu
mult pe cea experimentatd de el cu ajutorul cinematogramei cu puncte aleatorii.
In consecintd, arati cd mecanismele specifice miscarii de razd scurtd sunt
implicate doar la nivelul semnalarii nonmiscarii elementelor centrale, semnale pe
baza carora mecanismele specifice migcarii de raza lunga infereazd miscarea
punctului intre pozitiile extreme. Pe de altd parte, in cazul ,,miscarii grupului”, din
cauza intervalului mare dintre stimulari si a prezentarii bioculare mecanismele
inferioare raspunzatoare de miscarea de razda scurtd nu mai sunt activate, iar cele
specifice migcarii de raza lunga interpreteazd cd toate cele trei elemnete se
deplaseaza cu o pozitie citre dreapta.

Intr-un articol din 1980, Stuart M. Anstis probeazi existenta celor doud
mecanisme vizuale, care fundamenteaza la randul lor perceperea celor doua tipuri
de miscare aparentd, prin exemplificarea diferitelor fenomene explicabile fie prin
mecanismele periferice, fie prin cele interpretative, fie prin ambele succesiv (prin
modificarea anumitor elemente 1n cadrul aceleiasi configuratii), fie prin ambele
simultan®'. Accentuand distinctia lui Braddick, Anstis aduce in discutie problema
corespondentei in legaturd cu o situatie pe care am putea-o caracteriza ca
»cinematografica”. Invitand la depasirea modelului simplist de producere a miscarii
aparente a lui Wertheimer, cercetarea lui Anstis alege ca punct de plecare o
intrebare pe care psihologul gestaltist nu si-a pus-o desi cinemaul in 1912 exista de
peste 15 ani, iar cercetarile privind miscarea aparenta erau cu mult mai vechi: ,,Cat
de asemanatoare trebuie sa fie doua imagini prezentate succesiv pentru ca miscarea

7 Stephen E. Palmer, op. cit., pp. 477-478.

% Oliver Braddick, ,,Low-Level and High-Level Processes in Apparent Motion™, in Philosophical
Transactions of the Royal Society of London, B 290, 1980, pp. 143-148.

81 Stuart M. Anstis, ,,The Perception of Apparent Movement”, in Philosophical Transactions
of the Royal Society of London, B 290, 1980, pp. 159-166.
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sa fie perceputa?”®. Daci diferentele dintre cele doud imagini sunt minore, atunci
sistemul vizual nu va Intdmpina dificultati in realizarea corespondentei, stabilind
raporturi de unu la unu intre fiecare punct al primei imagini si cele similare din cea
de-a doua. Lucrurile se complica daca, spre exemplu, un grup de zece puncte intr-o
primd imagine este urmat de un alt grup de zece puncte in cu totul alte pozitii intr-o
a doua imagine. Cum va reusi sistemul vizual sa selecteze pentru fiecare punct din
prima imagine punctul corespunzator din a doua, eliminand in acelasi timp celelalte
noua posibilitdti? Este o problema, adauga Anstis, cu care ne confruntdm uzual in
cinema. Cu exceptia secventelor in care camera inregistreaza in mod continuu un
peisaj static si, ca atare, diferentele care intervin in imaginile (fotogramele)
succesive sunt minime, in cea mai mare parte filmele exemplificd succesiuni de
imagini complexe atunci cand infatiseaza cadre pline de actiune dar, mai ales,
atunci cand se face trecerea de la un cadru® la altul. Daci in cazul fotogramelor
care difera foarte putin de la una alta din punct de vedere al continutului
corespondenta este fundamentatd pe mecanismele periferice specifice miscarii
aparente de raza scurtd, 1n situatiile mai complexe intervin mecanismele cognitive
caracteristice migcarii aparente de raza lungd prin care sunt percepute mai intai
contururile si forma obiectelor, iar ulterior este inferata miscarea.

Doua tipuri de miscare aparenta in cinema

Distinctia lui Braddick, desi criticata ulterior™, dar si apérata®, riméne o
descoperire importantd in cadrul pshihologiei perceptiei vizuale cu consecinte
remarcabile, mai ales metateoretice®. Importanta acestei descoperiri este augmentati
si de observarea faptului c¢a miscarea aparentd de razd scurtd este pana la urma
explicata prin intermediul acelorasi mecanisme care explica si miscarea reala, in timp

8 Ibidem, p. 154.

8 In limba roménd in jargonul cinematografic termenul ,.cadru” are doud sensuri: pe de o parte,
se referd la portiunea de realitate care se vede prin obiectivul camerei de luat vederi (si in acest caz este
sinonim cu termenul de ,incadraturd” sau cu cel de ,,plan”); pe de altd parte, vizeazd succesiunea
neintrerupta a fotogramelor pe care aparatul de filmat o capteaza din momentul in care porneste pana la
momentul in care acesta este oprit. Cadrul, in cel de-al doilea sens, devine unitatea de baza a constructiei
filmice. Desi exista filme construite dintr-un singur cadru, in majoritatea cazurilor cadrele sunt legate prin
intermediul montajului. Tocmai la dificultatea solutiondrii problemei corespondentei in trecerea de la ultima
fotogramad a cadrului antecesor la prima fotograma a cadrului succesor se referd Anstis, cu atat mai mult cu
cat prin montaj pot fi aldturate cadre foarte diferite. Numeroase filme ale reprezentantilor Scolii de montaj
sovietice din anii '20 oferd exemple elocvente in acest sens.

8 Patrick Cavanagh, George Mather, ,,Motion: The Long and Short of It”, in Spatial Vision,
vol. 4, nr. 2/3, 1989, pp. 103—129 si Patrick Cavanagh, ,,Short-range vs. Long-range Motion: Not a
Valid Distinction”, in Spatial Vision, vol. 5, nr. 4, 1991, pp. 303-309.

8 J. Timothy Petersik, ,,Comments on Cavanagh and Mather (1989): Coming Up Short (and Long)”,
in Spatial Vision, vol. 5, nr. 4, 1991, pp. 291-301.

8 J. Timothy Petersik, ,,Conceptualizations of Short-range and Long-range Processes in Apparent
Movement”, in Theory & Psychology, vol. 4, nr. 3, 1994, pp. 405-431.
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ce mecanismele care fundamenteaza miscarea aparenta de raza lunga sunt aplicabile
doar tipurilor de miscare aparentd descrise de Wertheimer: fenomenul phi (miscare
aparentd purd, fard perceptia vreunui obiect) §i miscarea beta (miscarea aparentd
optimalda ca miscare aparentd a unui obiect). Problema centrald ramane
corespondenta, un fenomen a carui intelegere explica in acelasi timp modul cum
percepem vizual imaginea cinematografici. In cadrul miscarii de razd scurtd,
intrucat perceptia miscérii este anterioara perceptiei obiectului si rezultd prin
stimularea detectorilor de miscare de la nivelul retinei, corespondenta pare a fi
explicata de principiul proximitatii, adus in discutie incd din 1923 de Wertheimer.
Pe de altd parte, miscarea de raza lunga, bazati pe procesele mentale, rezolva
corespondenta pe baza altor criterii care tin mai degraba de obiect, cel care este
perceput anterior fenomenului miscarii. intrucat in cazul imaginii cinematografice
intervalul temporal este constant, fotogramele inlantuindu-se cu aceeasi viteza,
distanta dintre punctele corespunzitoare aceluiasi obiect in imagini consecutive va fi
cea care va face diferenta dintre cele doud tipuri de migcare aparentd. Daca aceasta
distanta nu depdseste un anume prag, imaginea cinematografica va fi perceputa prin
intermediul mecanismelor migcarii de razd scurtd; in schimb, daca distanta va depasi
pragul in cauza, perceptia filmului va fi determinatd de mecanismele miscarii de raza
lunga, echivalenta migcarii beta experimentate de Wertheimer in 1912.

Aplicand aceste rezultate la imaginea cinematografica vom gasi ca in timp ce
caracteristicile migcarii aparente de raza scurtd sunt aplicabile in interiorul cadrelor,
acele captari de imagini neintrerupte printr-o unica activare (si dezactivare) a
aparatului de filmat, atributele miscarii aparente de raza lunga sunt implicate in
tranzitia dintre aceste secvente continue din care este alcatuit un film, adica la nivelul
montajului®’. In interiorul cadrului, diferentele dintre pozitiile obiectelor in
fotograme succesive sunt minimale si, ca atare, permit rezolvarea problemei
corespondentei prin intermediul principiului proximitatii, in timp ce diferentele dintre
fotogramele alaturate la montaj, fiind de o complexitate sporitd, au nevoie de un timp
mai lung pentru solutionarea corespondentei prin mecanisme cognitiv-inferentiale,
iar daca deosebirile dintre imaginile , lipite” depasesc un anume prag duc chiar la
anularea perceptiei migcarii aparente. Trucajul prin care un obiect se transforma in
altul este un caz-limita al acestui tip de miscare aparenta. ,,Iluzia rotii de la trasura”
perceputd in cadrul imaginii cinematografice reflectd o situatie de conflict a
factorilor care tin de miscarea de raza scurta cu cei care tin de miscarea de raza
lunga. La viteza redusa, directia rotirii spitelor este vazuta asa cum este 1n realitate.
In conditiile cresterii vitezei trasurii, se ajunge la o interpretare contradictorie cu
situatia reala. Miscarea trasurii cu viteza redusa reflectd situatia miscarii cu raza
lunga, iar directia miscarii spitelor este identificatd corect urmand principiul
identitatii obiectului. Crescand viteza de deplasare, situatia se transforma si implica

87 Julian Hochberg, Virginia Brooks, ,,The Perception of Motion Pictures”, in Morton P. Friedman,
Edward C. Carterette (editors), Cognitive Ecology, San Diego, Academic Press, 1996, pp. 220-226.
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mecanismele miscarii cu razd scurtd, iar principiul proximitatii conduce la
perceptia miscarii spitelor in sens invers. Aceasta situatie indica faptul ca in cazul
in care sunt activate atit mecanismele miscarii cu raza scurtd, cat si cele ale
miscarii cu raza lunga, primele prevaleaza asupra ultimelor.

Inceputurile cinemaului si iluzia realitatii

Coroborand cele doud distinctii, cea dintre mecanismele implicate in
perceptia miscarii aparente de razd scurtd $i mecanismele raspunzitoare de
perceptia miscarii aparente de raza lungd cu cea dintre caracteristicile perceptiei
migcarii la nivelul cadrului si specificitatea perceptiei miscarii la nivelul
montajului, cu faptul cd pana la urma perceptia miscarii aparente de raza scurtda
implica aceleasi mecanisme prin care este perceputd miscarea reald, iar perceptia
migcarii aparente de razd lungd este aceeasi cu cea a miscarii iluzorii dintre doi
stimuli luminosi experimentate de Wertheimer, rezultd cd miscarea perceputa la
nivelul cadrului este similard migcarii reale, in timp ce miscarea perceputd la
interventia montajului este iluzorie. De aici rezultd o serie de consecinte interesante
legate de rolul montajului si al cadrului in constituirea unui anume tip de cinema.

Cinemaul a debutat ca simpla inregistrare a realitatii realizatd cu camera fixa,
pozitionata intr-un unghi normal si, In mod evident, de-a lungul unui singur cadru a
carui lungime a crescut odatd cu perfectionarea mecanismelor de captare a
realitatilor din fata aparatului de filmat. in ciuda imaginilor alb-negru, filmele
fratilor Lumiére deschid tendinta realistd in cinema®, iar dificultatea distinctiei
dintre realitate §i imaginile proiectate pe ecran este un fenomen cu care se
confruntd spectatorul primelor filme si devine chiar subiectul altor filme, precum
The Countryman’s First Sight of the Animated Pictures al lui Robert W. Paul din
1901 sau Uncle Josh at the Moving-Picture Show al lui Edwin Porter din 1902.

La acest efect al realismului imaginilor proiectate pe ecran fac referire si
cuvintele, inregistrate in editia din 29 februarie 1896 a publicatiei The Morning,
care descriu atmosfera primei proiectii a probabil celui mai vechi film britanic care
a supravietuit, Rough Sea at Dover*’. Premiera se intimplase pe 14 ianuarie a
aceluiasi an, la Royal Photographic Society, in Hannover Street din Londra.
,»Valurile se ciocneau de dig, stropii de apa pareau sa sard din imagini, iar cei care
stateau chiar langa ecran pareau a fi Intr-un pericol iminent de a fi stropiti. Cativa
oameni puteau fi observati ferindu-se de spuma marii ce zbura prin aer”.

In ciuda simplitatii sale, Rough Sea at Dover a fascinat audienta novice.
Filmul consta dintr-un singur cadru de aproximativ 25 de secunde, Inregistrat cu

8 Siegfried Kracauer, Theory of Film. The Redemption of Physical Reality, New Y ork, Oxford
University Press, 1960, pp. 30-31.

% Palle B. Petterson, Camera Into the Wild: A History of Early Wildlife and Expedition
Filmmaking, 1895—1928. Jefferson, NC, McFarland, 2011, p. 32.
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camera fixa, infatisand miscarea valurilor si lovirea acestora de digul de la Dover.
»dpectacolul” i-a fermecat pe cei din sala prin realismul sau, fapt mentionat de o
altd insemnare a vremii’: ,,Dar ultima prezentare — o imagine a spargerii valurilor
de un dig de piatrd — a fost pur si simplu minunatad prin efectul sau realist. Cu totii
cunoagtem cat de frumos este efectul instantaneu al simplului act al spargerii
valurilor, dar cand, in plus, aceastd migcare reald a naturii este reprodusa, rezultatul
este uimitor” (The Era, 25 aprilie 1896).

Stephen Bottomore, intr-un important articol al sau, ,,The Panicking Audience?:
Early Cinema and the train effect”, denumeste reactiile audientei la proiectiile primelor
filme ,efectul trenului’, Tmprumutind sintagma de la teoreticianul de origine letona,
Turi Tivian. ,,Efectul trenului”, crede Bottomore, este ,,raspunsul uman universal in fata
cinemaului timpuriu: o cale de rezolvare a unui anumit disconfort in legatura cu un nou
si tulburétor medium realist™".

Un proiect interesant dezvoltat tot la inceputurile cinemaului si fundamentat
pe aceeasi perceptie a imaginii filmate care imita realitatea este reprezentat de
ideea unui fost pompier, George Hale, care propunea un voiaj virtual avant la lettre
prin intermediul unei ,,atractii cinematografice” intitulate Hale’s Tours and Scenes
of the World, sub forma simularii unei célatorii cu trenul care presupunea
stimularea concomitentd a simturilor vizual, auditiv, tactil si kinestezic. Totul
a inceput in 1902, cand un anume inventator din St. Louis, Missouri, William J.
Keefe, a conceput un spatiu de divertisment circular la periferia ciruia un tren se
invartea trecand printr-un tunel al carui perete dinspre interiorul amplasamentului
functiona ca un ecran continuu pe care erau proiectate imagini in miscare sau
fotografice din aparate situate fie in centrul spatiului, fie in vagonul trenului®.
Scopul acestui mecanism era sa ofere pasagerilor o reprezentare cat mai credibild a
unor peisaje pe care le-ar fi putut admira Intr-o calatorie reald cu trenul. Imaginile
proiectate erau ele insele rezultatul unor captari din timpul unor calatorii cu acelasi
mijloc de transport. Iluzia célatoriei era amplificatd de utilizarea unor sine inegale
care facea vagonul si se balanseze si sd vibreze, sugerdnd totodatd o viteza
acceleratd, dar si prin producerea artificiald a unui curent de aer care circula prin
tunel simuland vantul. Avand nevoie de resurse financiare suplimentare pentru
dezvoltarea inventiei, Keefe este ajutat de Fred. W. Gifford, un magistrat din
Kansas City, si de Hale, prietenul acestuia. Astfel cd in 1904 mecanismul este
patentat cu Gifford si Hale detinand doua treimi din drepturi, pentru ca ulterior cei
doi sd cumpere si cealalta treime de la Keefe.

Prima aparitie a show-ului lui Hale si Gifford s-a produs la Targul
International din St. Louis din 1904. in primavara anului urmator, Hale solicita un

% Ibidem.

%! Stephen Bottomore, ,,The Panicking Audience?: Early Cinema and the train effect”, in Historical
Journal of Film, Radio and Television, 1991, vol. 19, nr. 2, pp. 177-178.

2 Raymond Fielding, ,,Hale’s Tours: Ultrarealism in the Pre-1910 Motion Picture”, in Cinema
Journal, vol. 10, nr. 1, 1970, pp. 37-38.
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nou brevet pentru un proiect pe care il denumeste ,,Pleasure Railway””’. Noul
concept cuprindea doud vagoane de-a lungul unei portiuni scurte, in linie dreapta,
de cale feratd, in care unul dintre vagoane transporta pasagerii, iar celdlalt, situat
intr-un tunel, reprezenta spatiul in care acestia experimentau célatoria virtuala.
Pasagerii-spectatori primeau ,.bilete de célatorie” de la un nsotitor Imbracat in
uniforma specifica angajatilor cdilor ferate de atunci, iar uneori, in timpul
»calatoriei”, un lecturer oferea detalii ,.turistilor virtuali” cu privire la scenele ce se
proiectau. Astfel, pentru un nickel, spectatorii puteau ,,vizita” cele mai interesante
privelisti din lume. n ciuda faptului ca peliculele proiectate erau alb-negru, iluzia
realitatii era destul de puternicd, fapt relevat intr-un articol din 15 iulie 1916
(la scurt timp dupa disparitia lui Hale’s Tours) aparut in Moving Picture World®*:
»EXxista un realism intens in fiecare moment. Devenea dificil de realizat, dupa o
asemenea caldtorie, daca nu fusesesm intr-adevar in Elvetia, iluzia fiind atat de
desavarsita. Era uimitor sd garezi cu luxosul vagon Pullman intr-un parc aglomerat
si zgomotos sau pe o strada plind de lume”.

Tot acest fenomen creat prin intermediul imaginii cinematografice se baza pe
inregistrarea neintrerupta a realitatii. Odata ce aparatul de filmat este oprit, mutat in
alt decor si repornit, continuitatea miscarii suferd schimbdari importante. Acest
fenomen este descoperit intdmplator de Georges Mélies, iar intelegerea functionarii
lui va conduce ulterior catre elaborarea principiilor montajului.

Trucajul si miscarea aparenta

Georges Méli¢s inaugureaza tendinta nonrealistd a cinemaului, avand ca scop
constructia imaginativa a unei lumi fictionale”. De data aceasta, spectatorul nu mai
experimenteazd fenomenul iluziei realitatii, ci devine constient de statutul ontologic al
imaginilor proiectate. Mai mult decat atat, Mélies, prin descoperirea si perfectionarea
trucajului, releva adevarata valentd iluzorie a cinemaului, aceea de a manipula
realitatea spatio-temporala prin ,gruperea” continuitdtii cadrului si ,,valorizarea”
discontinuitatii rezultate prin aldturarea unor cadre diferite.

In articolul sdu, ,,.Les vues cinématographiques”, publicat in Annuaire général
et international de la photographie, in anul 1907°°, Méli¢s clasifici imaginile
cinematografice in patru categorii: imagini naturale (les vues de plein air), imagini
stiintifice (les vues scientifiques), subiecte compuse (les sujets composés) si imagini
de transformare (les vues a transformations). Les vues de plein air nu sunt altceva

% Ibidem, pp. 38-39.

%% Philippe Gauthier, ,,The Movie Theater as an Institutional Space and Framework of Signification:
Hale’s Tours and Film Historiography”, in Film History, vol. 21, no. 4, 2009, p. 327.

% Siegfried Kracauer, op. cit., pp. 32-33.

% Georges Méliés, ,,Cinematographic Views”, translated by Stuart Liebman, in Richard Abel
(editor), French Film Theory and Criticism. A History/ Anthology. 1907-1939, vol. 1, New Jersey,
Princeton University Press, 1988, pp. 36-39.
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decat imagini documentare care capteaza fragmente de realitate autenticd de tipul
filmelor fratilor Lumiére. Oarecum o variantd a primelor, Inregistrand neutru ceea ce
se dezvaluie in fata camerei de luat vederi, les vues scientifiques pot, totodata,
beneficia de aportul unor instrumente auxiliare spre a capta, de exemplu, realitatea
microscopica. Ultimelor doud categorii, Méli¢s le acordd o importantd aparte, ca
urmare a experientei avute cu acestea. Les sujets composés includ varietatea
nesfarsita a produselor imaginatiei ce pot fi puse in scend in fata aparatului de filmat.
In ceea ce priveste les vues a transformations, Méliés gaseste denumirea inadecvata,
propunand mai degraba titulatura de imagini fantastice (les vues fantastiques),
intrucat categoria in cauzd cuprinde si asa-numitele ,trucaje” (fruguages) care nu
sunt rezultatele unor transformari, ci ale unor efecte obtinute prin intermediul
camerei de luat vederi, mizanscenei, iluziei optice etc. Les vues fantastiques obtinute
prin truquages sunt, aga cum afirma cineastul francez, propriile inovatii.

Cele patru tipuri de imagini cinematografice semnificd, in fapt, cele doua
referentiale ale cinemaului, realitatea si fictiunea. Dacé Louis si Auguste Lumicere,
familiarizati cu fotografia, nu se gandiserd decét la prima, pentru Méli¢s, venind
din teatru, era simplu si se gandeasci la cealaltd. In timp ce imaginile naturale si
stiintifice erau simple reproduceri ale portiunilor de real surprinse de obiectivul
camerei de luat vederi, producerea subiectelor compuse si a imaginilor fantastice
era o activitate mai complexa si necesita indeplinirea unei serii de preconditii:
studioul de filmare, lumina naturald sau artificiald, scenariul si decupajul,
decorurile, recuzita, costumele, capacitatea actorilor de a interpreta rolurile,
trucajele si abilitétile sporite ale cameramanului.

In paragrafele dedicate trucajului, Méliés vorbeste despre descoperirea
,misterioaselor” procedee ale cinematografului care, conform spuselor unui
producétor din acele vremuri, ar fi salvat noua inventie de la declin prin plictiseala
ce ar fi survenit in urma vizionarii la nesfarsit a unor scene care reproduceau in
mod uniform realitatea’’. Iar primul procedeu care a inspirat fenomenul de trucare
a realitatii este cel denumit ,stop-camera”. Contextul descoperirii lui de cétre
Mélies este pur incidental. Filmand in Place de 1’Opéra, camera de luat vederi se
blocheaza si este nevoie de un minut pentru repunerea ei in functiune. De-a lungul
acestui minut insd, in fata aparatului de filmat realitatea s-a modificat. Fenomenul
devine vizibil la proiectie. La momentul incidentului, Mélies observa ca brusc
caleagca se preschimba intr-un dric.

»Stop-camera” exemplifica in fapt cazul miscarii beta descrise de Wertheimer.
Numai cé in cazul lui Méli¢s, intrucat diferentele dintre primul obiect si cel de-al
doilea sunt prea mari, nu mai este perceputd miscarea unui obiect dintr-un punct in
altul, ci transformarea unui obiect in altul. Acelasi procedeu va fi folosit, spre
exemplu, de cineastul spaniol Segundo de Chomon in filmul sau din 1908, E! hotel
eléctrico, pentru a reda animarea obiectelor.

°7 Ibidem, pp. 44-45.
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Montajul si manipularea realitatii

Virtutile montajului vor fi explorate si dezvoltate iIn SUA de doi mari
cineasti, Edwin S. Porter si David Wark Griffith: primul un fost cameraman al
Studiourilor lui Thomas Edison, care in filmul sau din 1903, The Great Train
Robbery, reuseste sa spuna o poveste de 12 minute in 13 cadre; cel de-al doilea
aduce filmul printre arte odatd cu The Birth of a Nation in 1915 si exprima
valentele extraordinare ale montajului in paralel in Infolerance, un an mai tarziu.
Catre sfarsitul anilor *10 majoritatea regizorilor americani utilizau montajul ceea ce
ii atrage atentia lui Lev Kulesov atunci cand acesta compard efectele asupra
spectatorilor a productiilor americane si a celor rusesti’". In timp ce primele expun
o alternantd rapidd a cadrelor, ultimele utilizeazd cadre mai lungi si, deci,
alternanta este mai lenta. Acest fapt, spune Kulesov, face filmele americane mult
mai atractive. Prin urmare, nu continutul cadrelor este important intr-un film, ci
montajul, considerat de Kulesov esenta cinemaului.

Nu inregistrarea mecanicad a ceea ce se petrece in fata aparatului de filmat
defineste cinemaul, ci crearea unei iluzii a miscarii printr-o metoda specifica’, iar
aceastd metoda este montajul. Cadrele nu sunt altceva decat materie brutd, in timp
ce doar aliturarea lor prin montaj produce filmul'”. Principala functie creativa a
montajului se reflecta 1n capacitatea acestuia de a crea evenimente care nu exista in
realitate'®!, exact cum Wertheimer vorbea de existenta unei misciri care nu are un
corespondent real.

Experimentul infatisat de Kulesov in studiul sau din 1929, ,,Art of the Cinema”,
exemplificd aceasta constructie ,,iluzorie” prin intermediul montajului. Doua personaje
jucate de Aleksandra Hohlova si Leonid Obolenski sunt filmate plimbandu-se prin
locuri diferite ale Moscovei, apoi intdlnindu-se, intr-un cadru cu monumentul lui Gogol
in fundal, pentru ca ulterior, prin aldturarea unui cadru cu Casa Alba dintr-un film
american, §i a altuia Infatisaindu-i pe cei doi actori urcand scarile Catedralei moscovite,
sd se creeze impresia cd Hohlova si Obolenski urcid de fapt scérile resedintei
Presedintelui SUA'®. Chiar si intalnirea celor doi poate fi creatd fard ca aceasta sa se
intdmple 1n realitate prin intercalarea intre cadrele cu Hohlova si Obolenski, mergand
unul catre celdlalt, a unui cadru infatisand doar strdngerea de mana a doud persoane
care se intdlnesc §i care nu sunt neaparat cei doi actori.

Serghei Eisenstein, celélalt pilon al Scolii de montaj sovietice, ajunge sa faca
film dupa o experientd importanta la Proletkult Teatr unde apara principiile antirealiste
ale Constructivismului, publicand in acelasi timp celebrul articol ,,Montajul atractiilor’,
in 1923. Aceeasi teorie o transferd citre cinema intr-un articol publicat un an mai

% Lev Kuleshov, ,,Art of the Cinema”, translated by Ronald Levaco, in Kuleshov on Film. Writings
by Lev Kuleshov, edited by Ronald Levaco, Berkeley, University of California Press, 1974, pp. 47-49.

9 Ibidem, p. 45.

19 Ibidem, p. 49.

' Ibidem, pp. 52-53.

192 1bidem, pp. 53-54.
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tarziu'”’, o arti cu mult mai potriviti a primi ,montajul atractiilor” intrucat, spre

deosebire de teatru care se referd la actiuni reale, filmul infatiseaza ,reprezentari
fotografice conventionale”. Cinemaul este o ,,artd a comparatiilor”, intrucat chiar si
exprimarea celor mai simple fenomene necesitd comparatia intre elementele sale
constitutive prezentate consecutiv. In acest fel, montajul este fundamental pentru
cinema, un procedeu care alaturad comparativ (si in acelasi timp conflictual) cadre brute
in vederea desprinderii semnificatiei.

Kulesov si Eisenstein sunt doar doi dintre reprezentantii Scolii de montaj
sovietice. Vsevolod Pudovkin si Dziga Vertov, care au lucrat cu Kulesov, tinerii
regizori de teatru si film reuniti la Petrovgrad sub titulatura ,,Fabrica actorului
excentric” ori ucrainianul Oleksandr Dovjenko au sustinut acelasi primat al
montajului si acelasi principiu antirealist al cinemaului. Cadrul lung este considerat
prin natura sa impropriu cinemaului, constituindu-se, in principiu, doar ca materie
prima asupra careia sunt aplicate principiile montajului.

Realismul cadrului lung si logica mentala a montajului analitic

Revalorizarea cadrului lung se produce odata cu teoria lui André Bazin, insa
nu din perspectiva iluziei realitatii, asa cum se Intdmplase in copilaria
cinematografului, atunci cand inca principiile montajului nu erau cunoscute, ci de
pe pozitii teoretice solide. Asezdnd cinematograful in prelungirea fotografiei, ca
»desdvarsire in timp a obiectivitatii fotografice”, Bazin defineste esenta realista a
imaginii cinematografice recurgind la o comparatie cu determinatii ontologice care
accentueazi totodatd aspectul duratei'®: | Filmul nu se mai multumeste si ne
conserve obiectul Incremenit intr-o anume clipa, asa cum se conserva in chihlimbar
corpul intact al unor insecte din ere disparute, ci elibereaza arta baroca de
catalepsia ei convulsiva. Pentru prima data, imaginea lucrurilor e totodatd imaginea
duratei lor, aidoma unei mumii schimbatoare”.

Cautand sa redea cat mai fidel realitatea, cinemaul va trebui sd renunte la
discontinuitatea produsa prin decupaj si sd evidentieze, mai degrabd, continuitatea
spatio-temporala. lar acest lucru este posibil prin intermediul cadrului, cel care in
conceptia baziniand nu mai este o simplad piatrd de constructie de care se foloseste
montajul pentru a transmite ,realitati fara realitate”. Orson Welles, apreciaza Bazin,
este cel care redd ,iluziei cinematografice o calitate fundamentald a realitatii”,
continuitatea, prin tehnica sa de utilizare a profunzimii campului 1n interiorul unor
cadre lungi in dauna descompunerii realititii in planuri succesive'®. Iar neorealismul

103 Sergei Eisenstein, ,,The Montage of Film Attractions”, translated by Richard Taylor, in S.M.
Eisenstein. Selected Works. Volume 1: Writings, 1922—1934, edited by Richard Taylor, Bloomington,
Indiana University Press, 1988, pp. 40-41.

104 André Bazin, ,Ontologia imaginii fotografice”, trad. Ervin Voiculescu, in André Bazin, Ce este
cinematograful?, Bucuresti, Editura Meridiane, 1968, p. 11.

105 André Bazin, ,,Realismul cinematografic si Scoala italiand a Eliberarii”, trad. Ervin Voiculescu,
in André Bazin, Ce este cinematograful?, op. cit., pp. 145-146.
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italian, indeosebi prin filmele lui Roberto Rossellini si Vittorio de Sica, aduce pe
ecran ,,adevarata continuitate a realitatii”. Reperul central al cineastilor Scolii italiene
de dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial devine cadrul lung (visul lui Cesare
Zavattini, scenaristul neorealistilor, fiind s filmeze 90 de minute din viata unui om
caruia nu i1 se Intdmpld nimic), transformat din ,unitate fara sens” (cum era la
Kulesov sau Eisenstein, spre exemplu) in ,,propozitie plina de semnificatii” prin ceea
ce se numeste ,,planul-secventa” (de care Luchino Visconti ,,abuzeaza” in La terra
trema), un cadru lung in interiorul caruia actiunea se desfasoard intr-un continuum
spatio-temporal asigurat prin profunzimea cAmpului si migcarea camerei' ™.

Opozitia dintre caracteristicile mecanismelor perceptiei miscarii de raza scurta
(aceleasi si pentru migcarea reald sau continuitatea cadrului cinematografic) si cele
ale mecanismelor implicate in perceptia miscarii de raza lunga (migcarea aparenta
descrisda de Wertheimer si miscarea la nivelul montajului) reiese cum nu se poate mai
bine in comparatia pe care Bazin o face intre tehnica realistd a cadrului lung si cea a
asa-numitului ,,montaj analitic”. Daca trucajele lui Méliés nu incercau sa ascunda
procedeul utilizat, iar tehnica montajului Scolii sovietice cauta si atragad atentia
asupra discontinuitatilor cadrelor aldturate (o cerintd obligatorie chiar, conform
»~montajului atractiilor” al lui Eisenstein), ,,montajul analitic” cautd sid ascunda
taietura de montaj, aldturdnd cadrele intr-o succesiune cat mai logica in raport cu
modalitatea de a percepe a spectatorului'”’. Caracterizarea acestui tip de montaj ca
iluzoriu §i, mai degraba, ca un realism psihologic, denota o intelegere extraordinara a
criticului de film francez a modalitatii de perceptie a imaginii cinematografice'”.
Caci intr-adevar, studiile de psihologie vizuald ulterioare nu vor face altceva decat sa
intareasca aceastd convingere a lui Bazin: miscarea la nivelul montajului nu este alta
decat cea aparenta experimentatd de Wertheimer si este perceputd prin intermediul
unor mecanisme in principal reprezentationale. Este de la sine inteles ca problema
corespondentei este rezolvatd cu mai multd usurintd n cazul ,,montajului analitic”
(unde succesiunea cadrelor urmeaza logica mentala a spectatorului), spre deosebire
de, sa zicem, situatia ,,montajului atractiilor” (unde alaturarea cadrelor contrastante

=9

»agreseaza” logica spectatorului).

Concluzii

Cinemaul este in mod evident ,,climaxul” seriei de iluzii ale miscarii deschise
la inceputul secolului al XIX-lea de observatiile lui Peter Mark Roget. Succesiunea
celor 24 de fotograme intr-o secunda, dar si constanta intensitatii luminii proiectate

106 André Bazin, ,-Evolutia limbajului cinematografic”, trad. Ervin Voiculescu, in André Bazin,
Ce este cinematograful?, op. cit., pp. 37-38.
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pe ecran, au fost initial explicate in cadrul paradigmei ,,persistentei imaginii pe
retind” fundamentate de Plateau. Odata cu experimentele lui Wertheimer si cu
principiile gestaltiste, perceptia miscarii aparente, ca de altfel perceptia miscarii in
genere, este consideratd in mod unitar (si nu ca un complex de senzatii), alaturi de
perceptia formei obiectelor spre exemplu, si este pusd in legdturd cu procese
desfagurate la nivel cortical. Experimente ulterioare demonstreazd atit distinctia
dintre perceptia miscarii aparente identificate de Wertheimer §i cea a miscarii reale,
cat si separarea dintre perceptia miscarii i cea a obiectului. Aceste diferentieri, dar si
problema corespondentei, conduc la jumatatea anilor '70 catre o distinctie care se va
dovedi deosebit de fecunda in interpretarea esteticii diferitelor tipuri de cinema. Se
argumenteaza astfel cd migcarea aparenta descrisd de Wertheimer este de fapt doar
un tip de miscare aparentd (miscarea aparenta de raza lunga) in perceptia careia sunt
implicate mecanisme cognitiv-reprezentationale, in timp ce perceptia celuilalt tip de
miscare aparentd (miscarea aparentd de razd scurtd) se bazeaza pe mecanisme
periferice ale aparatului vizual, aceleasi cdrora se datoreazd si perceptia miscarii
reale. Prin urmare, iluzorie raimane doar miscarea aparenta de raza lungd, in timp ce
cea de raza scurta, desi aparenta, se aseamana celei reale. Integrarea acestei distinctii
in cadrul tehnicii cinematografice demonstreazd cd, in timp ce succesiunea
fotogramelor in interiorul unui cadru este perceputa prin intermediul mecanismelor
specifice migcarii aparente de raza scurtd, trecerea de la un cadru la altul la nivelul
montajului presupune activarea mecanismelor perceptive caracteristice miscarii
aparente de raza lunga. lar concluziile imediate ne spun ca la nivelul cadrului, din
punct de vedere perceptiv, filmul este foarte asemanator realitdtii, in timp ce
montajul, prin discontinuitatea pe care o creeaza Intrerupand unitatea spatio-
temporald a cadrului, ilustreaza tocmai acea miscare iluzorie pe care o experimentase
Wertheimer. Rezultatele de natura experimentald sunt cu atit mai interesante, cu cat
acestea se suprapun discursurilor cineastilor sau ale teoreticienilor filmului. ,,Efectul
trenului” identificat de Bottomore sau Hale’s Tours and Scenes of the World
demonstreaza problemele, respectiv avantajele, legate de dificultatea distinctiei dintre
imaginea proiectatd si imaginea reald in primii ani de dupa inventia cinematografului,
atunci cand filmele erau alcatuite dintr-un singur cadru. Pe de alta parte, les vues
fantastiques ale lui Méli¢s anticipeaza migcarea aparenta de la nivelul montajului, iar
trucajele devin aplicatii ale perceptiei acestui tip de miscare. Principiile montajului
sunt valorizate la maximum in anii 20 de Scoala de montaj sovietica in cadrul careia
Kulesov descrie, spre exemplu, cum se pot construi ,,evenimente cinematografice”
care nu au corespondent in realitate, iar Eisenstein accentueazd constientizarea
discontinuitatii dintre cadrele alaturate prin al sau ,montaj al atractiilor”.
Considerand cinemaul ca ,o0glindd” a realitatii, Bazin releva rolul prezentei
continuitatii spatio-temporale in filmul realist si valorizeaza, In consecintd, cadrul
lung sub forma planului-secventd. Caracterizarea contrastanta in anii 50 a tendintei
realiste prin comparatie cu cea iluzorie a ,,montajului analitic” descrie practic cu
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doua decenii mai devreme implicatiile la nivelul teoriei filmului a distinctiei care va
fi evidentiata experimental in cadrul psihologiei perceptiei vizuale dintre migcarea
aparenta de razd scurtd $i cea de raza lungd.
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