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I. QUE ES EL CINEMA?

A) Ef cinema com a mitjh de comunicacid.
Si el cinema pot ser inclds entre els mitjans de comunicacié és degut a la seva subjeccié a
I'esquema basic del procés comunicatiu:

emissor --- canal o mitjh --- raceptor
{missatge)

Efectivament hi ha un missatge (e) film) elaborat per un emissor '('elsvrespOn'sabTés deTa

produccié/realitzacié), canalitzat a través d'un mitja (la projeccié lluminosa sobre una pantallao la

transmissid televisiva o la reproduccié magnetica del video) i rebut per un receptor {el pablic).

Els mitjans de comunicacié poden tenir diferents objectius; informar, distreure, manipular,
opinar, etc. De qualsevol manera una condicié basica sera I'existencia d'un contingut de la
comunicacié (quelcom que sigui comunicat) més o menys vinculat a una voluntat de connexié o
relacid interpersonal, a nivell individual o col.lectiu. Aixi doncs, el cinema podra entendre’s com a
vehicle d'idees, comportaments, modes, costums, formes externes, interessos economics i
politics, etc.; és a dir, el camp de tot alld que pot ser expressat cinematograficament és absolut, ja

que des del més concret (a través de la reproduccié de les aparences externes de les coses o els’

conceptes formalitzats en els dialegs) fins al més abstracte (mitjancant sistemes simbblics propis
del cinema o d’'altres formes d'expressié extra-cinematografiques), tot pot ser plantejat en els
fitlms. *

Aquesta amplitud de possibilitats expressives del cinema comporta que quaisevbl analisi que

“es vulgui desenvolupar d'un film o conjunt de films ens obligui a posar en funcionament els’

instruments de totes aquelles ciéncies i tecniques capacos de donar-nos una interpretacié o
descripcié de la realitat social: sociologia, psicologia, politica, economia, estética, filosofia,
religid, historia, etc. Cada tipus d'analisi que volguem desenvolupar ens obligara a tenir en
compte una especialitat d'aquestes o una altra; i I'estudi total o en profunditat de! film no podra
defugir en cap cas la suma de les aportacions de totes elles.

Perd [a:- importancia de |'anilisi dels aspectes comunicatius del cinema no té com a lnic
objectiu el millor coneixement dels seus productes —els films—, siné que té present un
fonamental paper del mitja cinematografic: el cinema com a configurador i com a reflex de les
societats. Es evident que el cinema, com a producte d’'una determinada societat en una &poca
concreta, reflectira més o menys, d'una forma expiicita o subterrania, aquesta mateixa societat de
la qual surt; aixf, I'analisi dels films formara part de V'analisi de les societats que els han propiciat.
A lavegada, el cinema contribueix —i la historia del nostre segie ho demostra suficientment— a
la configuracié d'una determinada societat, gracies a la seva capacitat de proposar idees, modes,
habits, etc. que abans esmentavem. Es tracta doncs d'una relacié dialectica entre cinema i
societat, en la qual, fins i tot allo que no esta permés de dir per motius polftics, morais o de
qualsevol altre tipus (les limitacions imposades per les diferents formes de censura) adquireix un
caracter significatiu. .

Ara bé, tenint aquestes inevitables arrels socials en el seu caracter comunicatiu, el cinema pot
serun mitja d’expressio personal, a més de ser sempre el resultat d’una expressio col.lectiva. Com
en qualsevol altra forma d expressié —artistica o no—, en el cinema es poden plantejar diferents
graus de subjectivitat que permetin crear un caracter més o menys personal. Serien aquells films
en qué determinats responsables, generalment el director o el guionista, reforcen llur preséncia
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com a autors del producte, tot introduint elements diferencials, reconeixibles com a propis i
personals, poguent assolir(com és el cas d'un escriptor o d'un pintor) un determinat nivell artistic.
Seria doncs un lloc de trobada entre el cinema com a procés comunicatiu i el cmema com a
fendmen artistic, .

El poder del cinema com a mltja de comunicacid i fins i tot de persuasmé o d'adoctrinament
social —heretat per la TV-~ és degut a qué la seva materia expressiva pot ser identificada amb la

realitat. L'espectador reb unes imatges I'aparenca de les quals correspon a la del mén real en el

qual viu; d'alguna manera pot creure que esta assistint a esdeveniments de la realitat i per tant pot
arribar a confondre, moltes vegades de manera inconscient, allo que veu a la pantalla amb alio
viscut, imaginat o somiat. Aquesta aparencga de realitat, fonamentada en el realisme de les
imatges, és possiblement, des del punt de vista de la comunicacid, la gran virtut del cingma
rospecte a d'altres mitjans, de la mateixa manera que la radio o Ta TV i la seva immediatesa, |a
premsa ila seva capacitat d'aprofundiment a nivell d’opinid, la fotografia i la seva experiéncia com
a passat conservat, etc,

B) El cinema com a indistria, .
_El cinema, en els seus origens, fou un resultat i un simbol de la seva epoca. Sorgit, a finals del
segle XIX, en pléna era industrial, com a resultat d'un progressiu petfeccionament de les teécni-
ques de reproducci6 mecanica de les imatges de la realitat, no podia deixar de transformar-se en
una inddstria, degut a aquesta preséncia de la maquina, al caracter de fabricacié en serie —en el
qual la naturalesa Unica de I'obra (tan important en pintura} perdia el seu sentit—, al nivell
d'inversié econbmica que requeria el seu funcionament, a la seva dependéncia de la inddstria
mecanica (fabricacié de cameres i proyectors) o qwmlca (elaboracié i processos de la pel.licula
fotografica), etc.

Perd el cinema no produia objectes fisics de consum, a diferencia de tantes altres branques
de la fabricacié industrial, ni tan sols serveis directament necessaris per al manteniment del
sistema productiu. El cinema significa I’aparici() d'una nova inddstria, la de V'espectacle, que
substituia les formes artesanals (teatre, circ, varietats, etc.) de distraccié de les grans masses
Aixd no vol dir que en el cinema no es presentessin d'altres opcions d'Us des del punt de vus*ta
cientffic o técnic; perd la veritat és que la consolidacié del fenomen cinematografic arribaria
‘gracies a convertir-se en laforma més important de diversié popular del seu temps. Fruit també de
Ja‘'seva epoca, la de la massificacié de les formes de vida en les grans ciutats i en el consum, el
cinema es converti en el primer espectacle de masses, a I'abast de tota mena de public, fos quim
fos el seu nivell de formacid cultural i la seva classe social. Per tant, no era cap casualltdt que el
.cinema es convertis en una industria,

Amb el seu desenvolupament, la indistria cinematografica s'ana orgamtzant de diferents
maneres en relacié amb els models de societat als quals corresponia. Aixi, no és igual la industria
deis paisos capitalistes -—en els quals els mitjans de produccid sén de propietat privada—, que
enels pa'l'sos socialistes, en els quais sén de direccid estatal. Més endevant ja parlarem del model
america, del cinema de Hollywood, que d'alguna manera simbolitza el cinema occidental i
constitueix el prototipus de la industria de I'espectacle.

Sigui quin sigui et model industrial, la indistria del cinema esta fonamentada en I'existeéncia de
tres branques: ’

. a) La produccié.-—— Encarregada de la preparacié i fabricacié dels films.

b) La distribucié.— Es la intermediaria entre la produccié i els establiments —cines—
on els films sén rebuts pel pdblic. Té un paper de majorista, dedicat a la comercialitzacié del
resultat de la produccié pel sistema de lloguer dels films als cines, i moltes vegades, per
aquest motiu, influeix directament sobre aquesta. A la vegada, el seu voluin de negociila
seva exclusivitat com a font d'abastiment li permeten, en molts casos, adoptar uif paper de
forga respecte a I'exhibicid.

¢} L'exhibici6.— La seva funcié és ia de fer arrnbar els films al pulblic espectador
mitjan¢ant les sales cinematografiques. En definitiva, es tracta del receptor dels ingressos
directes de cada pel.ifcula en taquilla, un percentatge —alt— dels quals passen a la
distribucié (i un altre percentatge menor a la produccid), un altre a les despeses de
manteniment i personal, un aitre als impostos i finalment una darrera part al benefici propi.

La industria cinematografica estructurada aixi, funciona, com qualsevol altra inddstria, en
base a l'existéncia d'uns beneficis produits pel consum dels productes. Per tant, quan hom
diu que el cinema és a la vegada un art i una industria, s’esta reconeguent que en la majoria
dels casos els imperatius econbmics predominen en cada una de les fases de comercialitza-
ci6 del film. Aixd és quelcom que mai no s’ha d'oblidar en jutjar els diferents productes
cinematografics i I'actitud del public; la importancia de I'exit comerciai dels films, més enlla
del seu valor artistic, és decisiva per a la continuitat de fa indlstria. Per aixd, per al
manteniment d'aquesta indulstria i com a consequiéncia del carhcter cultural també vinculat
al cinema com a mitja de comunicacio, és habitual gue fins i tot en els paisos capitalistes hi
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hagi tota una gamma de formes d'ajut estatal a les diferents branques de la industria,
enfocades sobretot al suport de la produccié nacional enfront a I'enorme imperialisme
industrial i cultural provocat per aquelles poteéncies ~—com els EUA—— que controlen el
mercat mundial. Subvencions, avencos sobre recaptacions, ajuts crediticis, premis,
promocié nacional i internacional, férmules de coproduccié amb televisions estatals,
qiotes de distribucié i exhibicid, etc., sén algunes de les formes d'ajut o proteccié que
desenvolupa 'Estat en relaci6 a la industria cinematogrifica. B

De manera marginal respecte a aquest model industrial hi ha d'altres formes d activitat
cinematografica. En el terreny de la produccié hi ha el cinema independent o marginal, el
cinema “amateur”, etc.; en la distribucié hi ha un petit marge per a férmules culturals de
distribucio, no basades en el benefici comercial; i en I'exhibicid, entitats com els cine-clubs
o les filmoteques desenvolupen una activitat no lucrativa i potenciadora de la component
cultural del fenomen cinematogrific.

La produccié industrial d'un film acostuma a seguir un determinat procés amb diferents etapes,

" sense 'que aixd impedeixi una flexibilitat quant a la possibilitat d'altres formes menys

estructurades. De manera esquematica, la produccié i la confeccié d'un film passa per les
segiients fases (I'ordre de les quals pot variar en alguns €asos):

1) Laidea.— Alg(ité la idea de partida per a la realitzacié d'un film, generalment una idea
argumentat. : .

2) L'argument.— Aquesta idea es desenvolupa a nivell de sinopsi argumental, en la qual
es resumeixen els elements primordials que donaran forma al film.

3} El guié.— Aquest argument és desenvolupat en profunditat, introduint les notes
necessaries que permetin la descripcié de que es filmara i com es farh, aixi com dels dialegs
inclosos a la pel.licula. El gui6 sera doncs la pauta fonamental per a la realitzacié del film;
d’alguna manera és el mateix film desenvolupat per escrit i moltes vegades inclou esbossos,
esquemes o croquis que prefiguren la posta en escena, Quan aquest acompanyament grafic
esta realitzat d'una manera sistematica (per exemple dibuixant tots els plans del film),
s'anomena “‘story-board”.

4) La produccié.— A partir de la idea, de I'argument o del guié, segons els casos,
comenca la tasca de produccié de! film, que consisteix en tres aspectes fonamentals: la
recerca de financament, la seleccié de I'equip técnic i artistic del film i la organitzacié del
rodatge. El finangament pot venir del propi productor o bé pot ser promogut per ell, en base a
contribucions de capitalistes aliens, avengos de distribucié, crédits bancaris, quantitats
lliurades per I'estat a compte de les recaptacions, contribucions dels treballadors en forma
de treball a canvi d'un percentatge dels futurs ingressos (les anomenades cooperatives), etc.
La seleccid del personal -——t&cnics i actors— def film pot realitzar-se en base a indicacions
de! director o a imposicions dels capitalistes de la pel,licula. L'organitzacié del rodatge ve
donada pel “pla de rodatge”, en el qual s'estipulen la durada del rodatge, els llocs on es
desenvolupara, els recursos humans i materials necessaris en cada fase del rodatge, etc., en
funcié sempre del pressupost previst. '

5) El rodatge.— Es tracta de la confecci6 del film, de la filmacié de les imatges i de la
gravacié del so (tant si aixd es fa directament com per doblatge posterior) que donaran
com a resultat la recopilacié d'uns quants milers de metres que, un cop revelats, serviran de
base per a I'elaboracié definitiva del film.

6) El muntatge.— Els diferents fragments de pel.licula ja revelada han d organitzar-se

; segons el guid previst, ja que normalment el seu rodatge no ha estat efectuat amb el mateix

‘ ordre que després tenen en el film que arriba a I'espectador, a més d'haver-se impressionat
fragmentariament. De la mateixa manera es poden escollir d entre les diferents preses d'un
mateix pla aquelles gque hagin quedat millor.

7) La sonoritzaci6.— Al so enregistrat en directe o doblat després del muntatge del film,
s'hi afegeixen els suports musicals i els efectes sonors que, amb els dialegs, acabaran
constituint la banda sonora del film. o

8) La comercialitzacié.— Quan ja ha acabat el procés de produccié del film, s'inicia la
comercialitzacié del producte a través de la distribucié i exhibicié, amb les consegiients
accions de promocié i publicitat.

Un simple repas a aquest procés de produccié del film ens mostra fins a quin punt no es tracta
d'un treball individual, siné d’'una tasca col.lectiva en la qual intervenen necessariament els
diferents components d'un equip. En linies generals aquest equip esth compost dels seglents
elements (encara que una mateixa persona pot exercir més d'una funcié en determinats casos):

; a) El guionista.— Elabora el guié del film partint d'una idea argumental propia o aliena.
b) El productor.— Ell, amb el seu propi equip de produccié, desenvolupa i controla totes
les funcions de l'apartat “produccié”.
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c) EI director.— De vegades també intervé en el guié o en la produccié. La seva
responsabilitat és la realitzacié del film, sobretot en a fase del rodatge. D'elt en dependra la
col.locacid i la utilitzacié de la camera, la direcci6 dels aetors i totes aquelles decisions de
les quals depén la forma final del film. ]

d) L'operador o director de fotografia.—— Es el responsable del funcionament de la
camera (Us de lents, filtres, etc.) i de la il.luminacid, en estreta col.laboraci6 amb el director.
Bona part de |'aparenca formal det film i la seva adequigcid al guid i a la voluntat expressiva
del director depenen d'ell i del seu equip d'ajudants. :

e) El tdcnic de so.— Es el responsable de tot el que fa referéncia a I'enregistrament en
directe del so del film,

f) El decorador.~ Es el responsable dels decorats del film.

g) L'script.— Responsable de controlar 'acomptiment del guio, la numeracio de les
preses, el manteniment del “racord’ entre cada presa, etc.

h) Elmagquillador, el cap de vestuari o atrezzo, el responsable dels efectes especials, els
ajudants de direccié, el fotdbgraf, el regidor, els electricistes, els meritoris, el perruquer,
etc. sén d'altres membres de I'equip de rodatge. v

i) El muntador.— Es el responsable de la fonamental tasca del muntatge del film. Pot
treballar en col.laboracié o independentment del director. -

i ) El masic.— Autor de la partitura o seleccié musical que acompanyara les imatges del
ilm.

k) Els actors i les actrius.— So6n els interprets dels diferents papers del film.

) Els extres o figurants.— Son interprets episddics en alguns moments del film,
Generalment no tenen una intervencié en els dialegs, sind que acostumen a fer de
comparses o formen part d'una massa andonima.

m) Els especialistes o dobles.-— Son els substituts dels interprets per al rodatge de
determinats plans que impliquin un risc o una certa especialitzacié de gualsevol tipus.

C) El cinema com a sistema linglistic.

Qualsevol comunicacié d'un determinat missatge a través d'un mitja implica la necessitat d'un
conjunt de codis o llenguatge que permeti la seva formalitzacié per part de I'emissor i la seva
comprensi6 per |'espectador. Tal com hem dit, el mitjh cinematografic —la seva materia d' expressio
en termes semioldgics— ve donat pel Joc de lums 1 ombres que resulten de la projeccié iuminica
sobre una pantatia blanca, percebut per I'espectador en una situacid normal d'obscuritat. Aquesta
percepcié és luminica i sonora, i per tant es canalitza a través dels respectius sentits. En base a
aquest caracter sensorial, es poden senyalar fins a cinc suports sensorials de I'expressio
cinematografica: : '

a) La imatge.

b) El so fonétic (dialeg).

c) El so musical.

d) Els sorolls. ,

e) Els grafismes i altres mencions escrites.

Aquests suports sensorials impliquen en la recepcié del missatge filmic a determinats
sistemes, la base dels quals és eminentment cultural:

a) Percepci6 visual i auditiva. :

b) Reconeixement, identificaci6 i enumeracié dels objectes.
¢) Conjunt de simbolismes i connotacions.

d) Grans estructures narratives.

e) Sistemes propiament cinematografics.

D'aquesta diversitat de suports sensorials i de sistemes de comprensié implicats en |'accié de
“veure” un film, resulta que el cinema ve constituit, des del punt de vista linglistic, perun conjunt
de llenguatges extracinematografics i de codis vinculats a la propia forma de ser del medi. El
resultat d'aquesta heterogeneitat és una certa ambigiitat, justament aquella que permet
considerar el cinema com un fenomen artistic, ja que la produccié de sentit (0 si es vol de
significat) sera el resultat de la interrelaci6 entre el coneixement d'aquests diferents llenguatges
implicats, assolint-se aixi una riquesa expressiva que és caracteristica dels llenguatges de l'art.
D'altra banda, la varietat de codis estrictament cinematografics {que sén els que depenen
d'aquells recursos —camera, muntatge, etc.— que només poden apargixer en el cinema) és un
altre index del caracter artistic del cinema. Gracies a ells es pot contar una mateixa cosa de moltes
maneres diferents; d’alguna manera es pot dir que és la diferencia que hi ha entre la simple
escriptura i la literatura, entre un mitja de comunicacié i un fenomen artistic. .

La conclusié que es pot extraure és la innexistencia d'un llenguatge cinematogrific (expressid
que s'utilitza amb molta freqiiencia), i en canvi I'existencia d'un sistema lingiistic plural i obert.
Des d'un altre punt de vista semioldgic, en el qual no entrarem per ara, s'arribaria a una conclusio
semblant tenint en compte la dificultad d'aillar el signe cinematografic; i no pot existir "un”
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llenguatge sense signes. De tota manera es fa servir l'expressidé “llenguatge cinematografic”
d’'una manera figurada i com a resum de tota aquesta suma de llenguatges.

Com a sistema lingifstic complex, el cinema es fonamenta en I'existéncia d'Una serie de codis.
El codi es pot definir com un “sistema de correspondencies i diferéncies fet per a servir unes
quantes vegades i romandre idéntic a si mateix en diferents missatges’”. Aquests presenten
diferents graus de generalitat; hi ha codis i també subcodis, que funcionarien com a conjunts i
subconjunts de possibilitats expressives i que permeten establir diferéncies entre els recursos.
utilitzats per I'expressié cinematografica i per tant desenvolupar el treball de realitzacié del film
com una operacié de seleccid entre aquests diferents recursos possibles, tal com s’esdevé en
gualsevol altra forma artistica.

Si a partir del seu reconeixement com a sistema lingii'stic hem pogut establir el caracter
“artistic” del cinema, més enlla de qliestions de “valor’ cultural o sublimitat expressiva, podem
comprendre que la intuicié d'aquells que a principi de segle parlaven del “"Septim art” no anava
gens desencaminada. | si el cinema és un fenomen artistic, és ldgic que es pugui organitzar una
Historia del Cinema, una Teoria estetica i una Critica especialitzada, tal com passa amb qualsevol
altra forma artistica, i que aquestes ocupin un lloc primordial en qualsevo! apropament que
volguem fer al Cinema.

D) Fet cinematografic i fet filmic.

Per a tancar aquesta introduccid rapida al tema “Qué és el cinema?” i donar pas a les segiients
sessions, val la pena parlar d’'una ja classica distincié elaborada per Gilbert Cohen-Séat el 1946
entre allo “filmic” i allb “cinematografic’. Comencem per un intent de definicié:

“Filmic”’: “conjunt de trets que apareixen en els films tant si sén especifics d'aquest mitja
d'expressié com si no ho sén.

“Cinematografic’: “alguns dels trets filmics que entren (o poden entrar) en un o altre codi
especific del cinema, és a dir, que només poden apareixer en els films”.

Allo filmic fa referéncia a tot el que esta en els films; alld cinematografic a aquelles coses que
només poden estar en els films. En definitiva es tracta de considerar el film com a missatge {fet
filmic) o com a conjunt de codis amb un cert grau d'especifitat {fet cinematografic). Totes aquelles
coses que haviem avancat en parlar del caracter comunicatiu i industrial del cinema (sociologia,
economia, historia, politica, psicologia, estetica general, etc.) pertanyen al missatge; allo que
habitualment s'anomena “llenguatge cinematografic’ correspon al conjunt de codis.

En les dues sessions seglients d'aquest breu curs introductori ens remetrem respectivament al
fet cinematografic i al fllmic.




Il. ELEMENTS PLASTICS

A) Codis icdnico-visuals.

La definicié més senzilla de “codi” pot ser {a proposada per Umberto Eco en el seu ' Tratado de
Semidtica General”: “una regla que associa alguns elements del sistema (a) amb altres elements
del sistema (b} o del sistema (c)”. Els codis iconico-visuals sén aquells gue organitzen el
funcionament significatiu dels signes icbnics. Aquests es poden definir com “aquells que
reprodueixen les condicions de la percepcié comuna i que seleccionant estimuls permeten
construir una estructura perceptiva que ——fonamentada en codis d'experiencia adquirida— tingui
el mateix significat que el de I'experiéncia real a la qual faci referéncia (denotada) aquet! signe
iconic". o

Basat en I'experiencia visual provocada per la successié d'imatges, el cinema —i d'altres
mitjans audio-visuals— implica en el seu funcionament la preséncia d'una série de codis icbnics
d'una especifitat cinematografica molt feble, I'existencia de la qual és compartida amb altres
sistemes expressius de base visual (pintura, fotografia, coOmic, etc.). Qualsevol analisi dels
components plastics del fenomen cinematografic s’ha de remetre a la historia d'aquests sistemes
expressius, ja que son els seus antecedents.

1} Codis de reconeixement i denominacid.— Partint d'uns codis previs que sén la
percepcié visual d'arrel fisiologica i psicolbgica, els codis de reconeixement i denominacié
sén aquelles que estructuren blocs de condicions de la percepcid, en base als quals som
capacos de recontixer els objectes perceptibles o recordar aquells que hem percebut
anteriorment. Aixi doncs, corresponen a la psicologia de la intel.ligéncia, ia memoria i
I'aprenentatge. A la vegada, han danar acompanyats per una série de codis de

- “denominacié” que permetin designar, mitjancant el llenguatge abstracte, allo que hem
percebut i reconegut. No és suficient recongixer la imatge d'una casa en una pintura, siné
que des del punt de vista intel.lectiu hem d’'associar-li el terme “casa”.

2) Codis d'analogia o iconicitat.— So6n aquells que articulen el grau de semblanga entre
la imatge proposada i I'objecte al qual fa referéncia. Per tant, s'estableix una gradacié molt
amplia, que va des del simple esquema o estilitzacié pictografica fins a fa més perfecta
reproduccid fotografica del model original. En el cas del cinema, el grau d'iconicitat és molt
alt, ja que al realisme de laimatge cinematografica s’hi uneix I'efecte estereoscopic provocat
per la il.lusié de moviment gue la successié de fotogrames permet.

3) Codis iconografics.— Sdn aquells que permeten l'immediat reconeixement de
configuracions de signes iconics molt complexes. El seu fonament esta, generalment, fora
del camp visual, i entra plenament en el terreny d'allo cultural, és a dir, de latradicié heretada
d'anteriors experiéncies d'identificacié entre imatges i significats de diferents tipus (social,
politic, religids, etc.) En una pintura religiosa, la preséncia d'un colom blanc ens remet
immediatament a la figura de I'Esperit Sant, no tant per una simple traduccié d'una
convencid, sind com a resultat de tota una evolucio historica del significat i la representacid
d'una figura mitica. _

_ 4) Codis retdrics.— S6n els que permeten I'is de les imatges visuais de diferent grau de
complexitat sota un sistema de convencions explicites o implicites. D'alguna manera
equivaldrien a determinades figures retbriques verbals (metafora, metonimia, etc.), perd
visualitzades. La seva importancia cinematografica és gran, ja que moltes vegades aquestes
figures retbriques han permes expressar questions censurables des de |'dbptica de la moral
convencional {per exemple, les ones del mar com a metafora de I'acte sexual) o dificilment
visualitzables pel seu caracter abstracte {els atributs de la reialesa —corona, ceptre, orbe—




com a sinecdoque del rei, per exemple, al principi d'lvan el Terrible d' Eisenstein).

5) Codis estilistics,— D’ells depén la capacitat de reconeixer i diferenciar les imatges
produides per diferents persones, gracies als trets personals que formen un resulitat fins i tot
diferent a larepresentacié d'un mateix objecte o concepte. En el camp de I'art, podem deduir
la pertinencia d'una obra a un determinat artista, a una escola, a un pais, a una &poca, etc., a
partir d’aquests codis estilistics.

6) Codis de I'inconscient.-— Serien els que entrarien en joc en establir relacions entre
determinades imatges o configuracions visuals i simbols o arquetipus vinculats a |'esfera de
I'inconscient i I'onfric. Qualsevol interpretacié psicoanalitica de I'obra filmica ha de passar
necessariament per la consideracié d'aquests codis.

B) Codis de composicié plastica de la imatge.

Formant part també dels icbnico-visuals i per tant no essent en absolut especifics del fet
cinematografic, apareixen una serie de codis que regulen, o si més no permeten sistematitzar, el
treball d’elaboracié de la imatge cinematografica, la qual cosa seria, en termes tradicionals de les
arts figuratives, la composicié plastica. Sense voler ser exhaustius, podem enurar els seglients:

1) Disposicié espacial.

2) Repartiment de masses.,

3) Linies direccionals de la composicié.
4) Efectes de reenquadre.

5) Relacié entre figures i fons.

6) etc.

C) Codis fotografics o de duplicacié mecanica.

A diferéncia d'altres formes expressives visuals, en el cas de la fotografia i del cinema la relacié
entre l'artifex de la imatge i I'ocbjecte de la representacié s’ estableix a través de la mediacié d'un
aparell mecanic: la camera. La imatge cinematogrifica esth construida mitjangant la insercié de
I"aparenca fotografica dels objectes, persones o ambients en una unitat expressiva inicial fixa (el
fotograma) i després dotada de temporalitat (el pla), gracies a la successié continuada dels
fotogrames. Per tant és evident que qualsevol activitat cinematografica implica una previa
seleccidé d'aquells aspectes o parts de la realitat material que es vulguin com a integrants de la
imatge cinematografica i en definitiva del film. Es doncs una tasca de “'seleccié” de realitats a
través de I'ull mecanic de la camera. | el seu resultat sera una nova realitat, diferent de la realitat
material que era el punt de partida.

D'aquesta tasca de seleccié resulta que el mén queda dividit cinematograficament en dues
parts: allo que és enregistrat per la camera i allb que no ho és. De la primera parcel.la hom diu que
estd “dins del camp”, mentre que la resta esta “fora de camp’. En la relacié entre aquestes dues
parcel.les del mén i en l'actitud del cineasta com aresponsable de la seleccid, el cinema troba una
de les seves vies com a expressié artistica. Abans de continuar cal que realitzem una serie de
definicions previes:

Fotograma.— Es la unitat expressiva inicial i fixa de I'expressié cinematografica, és a dir,
cada una de les imatges fotografiques que constitueixen el punt de partida de la successio
filmica. Per tant, el fotograma és la base inevitable de I'existéncia del cinema i a la vegada és
el gran absent de la contemplacié del film, ja que no ens és possible la seva percepcid
independentment en el moment de la projeccid i, ni que ho fos, tan sols contemplariem una
imatge fotografica aillada, la qual cosa no és cinema. »

Pla.— Es el resultat d'una successi6 de fotogrames originat en la captacié d'imatges
durant un temps ininterromput. En aquesta operacié de captacié d’imatges, s’anomena
presa |'espai de temps —i el fragment del pel.licula— corresponent a lapsus gue va des del.
moment d'apretar el disparador de la camera fins a la fi d'aquesta filmacid. El resultat
d'aquesta presa serad un pla. En el moment de contempilar el film acabat nosaltres no veiem
les preses, sind els plans, que no necessariament han de coincidir amb elles, ja que han
pogut ser alterats en el moment del muntatge. Per aixd hom diu que d’'un mateix pla s’han
realitzat diferents preses, de cara a triar la que millor hagi quedat.

Enquadre.— A cada fotograma li correspon un determinat enquadre —definit pels limits fi-

" sics de la imatge, generalment quadrada o rectangular—, perd en I'interior d'un pla aquest
enquadre no té perqué ser fixe, sind que pot anar-se modificant per diferents mitjans. El
concepte —i el terme— “enquadre’” és d'origen pictoric i fotografic, amb la gran diferéncia
entre un quadre i el cas de la reproduccié mecanica, que en la pintura les proporcions del
quadre sdn completament arbitraries, mentre que en el cinema depenen d'una proporciona-
fitat fixa i per tant, el tamany de la imatge és invariable per a una distancia determinada entre
I'objecte filmat i la camera (o entre el projector i la pantalla). Com veurem més endavant els
continguts de I'enquadre es podran variar mitjancant el moviment, perd el tamany del marc
no variara.




Ara parlarem dels codis sorgits a partir de la relacié establerta entre la camera i els objectes o
figures filmades per la camera:

1) Angulacié.— La col.locacié de la camera en relaci6 al referent sempre implica I'eleccié
d'un determinat punt de vista que no és només el del realitzador del film, siné que també és
el de 'espectador. Aquesta operacid s’anomena “angulacid” i esta definida per la diferéncia
entre el pla de la mirada —la tradicional Iinia de I'horitz6 a I'alcada dels ulls— i el de la presa
de la camera, és a dir, el punt de vista depén de I'angle format per aquests dos plans. En
funcié d'aquest angle tenim quatre punts de vista:

a) Normal.— La camera esta situada al nivell habitual dels uils. No significa cap voluntat

expressiva manifesta,

b) Picat.— La camera esta situada per sobre del referent. Pot tenir significacions
descriptives i també expressives, sobretot d'inferioritat per part del referent en relacié al
punt de vista.

c) Contrapicat.— La camera esta situada per sota del referent. Hi ha menys voluntat
descriptiva que expressiva, revelant la superioritat del referent sobre el punt de vista.

d) Inclinacié.— Quan la camera no esta en posicid vertical. Aquest punt de vista inestable
acostuma a accentuar la subjectivitat de I'enquadre.

2) Planificacié.~— La decisio de definir unes determinades distancies entre la camera |
I'objecte de la seva accié —aqui I'anomenem referent— és allb que es coneix com a
planificacié. D'ella depen {a porcié d'espai abastat per la chmera i per tant la quantitat
d’objectes que s'hi inclouen i el tamany que ocupa en la pantalla aquest referent en el
moment de la projeccid. Es evident que les possibilitats d'ubicacié de 1a camera és infinita i
per tant I'escala de distancies que es poden elaborar també ho és. El costum i la necessitat

, d’un vocabulari convencionalitzat que faciliti I'entesa entre els membres de |'equip en el
rodatge, han privilegiat determinades proporcions, fins al punt d"'standaritzar-les” en forma
d'una “escala de plans’” fixa. De tota manera aquesta eleccié no és absolutament arbitraria,
com ho demostra el seu antropomorfisme que pren el cos huma com a Unica referéncia.
També cal remarcar que encara que s'utilitzi el terme “pla”, fora més correcte referir-nos a
una “escala d’enquadres’”, ja que en realitat és aixo el que defineixen. Els plans que integren
I'escala sén:

a) Pla general.— El subjecte huma esta absent o és insignificant. Té un caracter predomi-
nantment paisatgistic i un valor descriptiu o de situacio.

b) Pla de conjuit.— El subjecte (o els subjectes) sén més propers, fins que poden ser
reconeguts, sempre inserits en un context espacial. Es apropiat per a mostrar les
accions fisiques d'un grup o les relacions entre personatges i el mén dels objectes.

Quan es concreta més en un o uns guants personatges i aquests ocupen tota I'alcada
de la imatge amb la seva figura s’anomena ambé pla sencer.

c) Pla america.— Les figures humanes apareixen tallades a I'algcada dels genolls. Aixd
permet I'expressivitat del cos huma. L'espectador i el personatge queden situats en un
mateix camp de visio.

d) Pla mig.— La figura humana queda tallada entre la cintura i el pit; a aquests dos limits
també se’ls anomena mig llarg i mig curt respectivament. Els bracos i el rostre es
converteixen en el centre d'atencié per a I'espectador. Per aixdo moltes vegades esta
vinculat a I"acte de la conversa.

e) Primer pla.— En ell hi té una importancia decisiva el rostre huma. S'assoleix el maxim
interes dramatic i la plasmacié visual de la interioritat del personatge.

f) Primerissim pla.— Quan només apareix en la imatge el cap del personatge o alguna de
les seves parts. Al valor del primer pla s'hi uneix el valor simbolic propi de la sinecdoque.

g) Pla de detall.— Mostra un objecte o alguna de les seves parts que pugui tenir alguna
sigificacié dramatica, narrativa o simbblica. També s’anomena insert.

3) Efectes optics.— La manipulacié de la camera {i del projector en el seu cas) pot
proporcionar importants modificacions en la constitucié de la imatge cinematografica.
Aguestes manipulacions consisteixen fonamentalment en I'is de determinades lents o
objectius que incideixen en la distancia focal entre Jes lents o en I'index de liuminositat.
Entre les lents podem posar com a exemple el “flou” que crea una mena de boira i déna un
caracter borrds a la imatge.

Els diferents objectius estableixen una determinada relacié entre la profunditat i 'amplitud
de la imatge cinematografica en funcié dels graus que medeixen el camp considerat per la
camera. Aixi trobem el “‘teleobjectiu” (16°), I'objectiu “normal” (48°) i el “gran angular”
(60°); també apargixen els procediments de variacié de les distancies focals (“zoom”,
“pancinor”’, “transfocator’) o les lents de condensacié horitzontal o anamorfica (base de
"anomenat “cinemascope’).

Un efecte de gran importancia en I'estetica cinematografica és ['anomenada “profunditat
de camp”. Es un resultat dptic donat per un canvi de distancia focal i de diafragma que



provoca una major 0 menor nitidesa dels objectes situats en primer o segon pla.

D) Coadis d'il.luminacid. : .

Si els efectes lluminosos sempre han tingut un paper preponderant en les arts figuratives
—pensem en la importancia de la llum en la histdria de la pintura amb moments claus com el clar-
obscur barroc o la lluminositat impressionista—, en el cinema no tan sols mantenen aquesta
importancia siné que encara s'incrementa degut a la necessitat de treballar amb llum artificial o
natural. Efectivament, la filmacié requereix un grau de lluminositat elevat fins al punt que a

vegades a. més de la llum natural és necessaria la llum de focus. Per tant, I'is de la lum es

converteix en un dels elements plastics per antonomasia en el procés creatiu del film.

La llum pot ser utilitzada de manera realista o efectista. En el primer cas es tracta de reproduir
estrictament els efectes lluminics naturals, sense voluntat especialment expressiva. En el segon
cas es forcen els possibles efectes suggerits per la llum; en aquest sentit cal remarcar els efectes
de llum-ombra, contrallums (la camera enfrontada amb els focus) i el clar-obscur.

Tant en la -il.luminacié natural com en I'efectista s'ha de tenir especial atencié en el
manteniment d'una correspondencia entre I'existencia de fonts luminoses {finestres, bombetes,
lampares, etc.) i I'aplicacié de la llum artificial durant el rodatge. Aixf sorgiran il.luminacions
zenitals, laterals, diagonals, etc. i la modelacié de |'espai mitjangant els jocs lluminics.

E) Codis de color

Alld que hem dit sobre la importancia pre-cinematografica de la llum també es podria aplicar al
color. La diferencia més gran esta en qué el color és un element que va tardar forca anys en ser
utilitzat cinematograficament; de fet els primers quaranta anys del cinema sén en blanc inegre iel
color no es va generalitzar fins als anys cinquanta i fins i tot als seixanta en alguns paisos. Només
en els darrers anys hi ha hagut una inversié total segons la qual les excepcions son els films en
blanc i negre.

Tret d'aixd, el cinema manté la preséncia dels codis de color ja establerts en la pintura: colors
primaris i secundaris, freds i calids, tractament realista o efectista, etc. En qualsevol cas, la modifica-
cié es presenta en els mitjans utilitzats per a alterar el tractament del color; en el cas del cinema
s'aconsegueix sobretot gracies a I'tis de filtres que s'apliquen a la camera i que influeixen en que
predomini un color, un to o una gamma, o bé en la il.luminacié aplicada artificialment o en
I'aprofitament de determinades Hlums naturals (albades, crepuscles, etc.).
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HI. ELEMENTS NARRATIUS

A) Codis de moviment
La majoria de teorics del fet cinematografic han plantejat que |'especifitat del cinema esta en el
moviment. Aixd s'ha de veure des de diferents perspectives:

Al) Moviment de la imatge.— Tal com hem dit, la base material del cinema és la
successié d’'imatges fotografiqgues en moviment, gracies a laqual i ala persistenciaretiniana
del nostre ull s’extableix una continuitat, el resuital de la qual és I'aparenca del moviment, és
adir, la reproduccié de moviments en la pantalla. Per tant, cal entendre que qualsevol analisi
dels moviments cinematografics (mitjancant la camera o per procediments de muntatge) ha
de passar per recordar que el primer moviment és el de la pel.licula que va essent
impressionada en la camera i el seu complementan de la pel.licula, que passa davant d'un
focus de {lum en el moment de la projeccid.

D'aquesta capacitat de reproduir el moviment en resulta |'efecte de realitat que el cinema
ens aporta. Tal com deia Metz, el moviment en la vida real no és perceptible en si mateix:
només veiem’ ‘coses’ .que es mouen.Doncs bé, en el cinema veiem aparences de coses gue
es mouen; perd alldo decisiu és que aquest moviment aparent del cinema és de la mateixa
naturalesa —immaterial— com el de la realitat. Per aixo la percepcié del moviment en la
realitat i en el cinema tenen una genesi i un desenvolupament semblants; darrera de la
impressid de realitat hi ha tota la credibilitat de les imatges cinematografiques i la seva
influencia de cara a I'espectador com a “trossos de vida”,

A) Moviment en la imatge.— Els moviments reproduits en la pantalla adquireixen una
diversitat de valors segons la intencié del realitzador o la predisposicié de I'espectasor.
Fonamentalment es tracta de factors descriptius, dramatics, psicologics o simbolics. Ara bé,
hi ha diferents maneres d'arribar a aguest moviment present en la imatge:

1) Moviment intern de la cBmera.— Depén de la utilitzacié de determinats mecanismes
propis de la camera, capagos d'alterar la velocitat de presa de les imatges:

a) Moviment normal.— Els fotogrames sén impressionats a una velocitat de 24
fotogrames per segon {en el cinema mud eran de 18).

b) Moviment accelerat.— Quan la cadéncia o velocitat d'impressié de les imatges
és menor a la de la projeccié el resultat és una acceleracié dels moviments a la
pantalla i es coneix per “camera rapida”.

¢) Moviment retardat o ralentitzat.— Quan lavelocitat d'impressio és superiora 24
la de la projeccid el resultat s6n uns moviments reproduits amb més lentitud de ia
normal i es coneix per “camera lenta”.

2) Moviment intern del projector.— A més dels mateixos moviments accelerats o
retardats que poden aconseguir-se amb ia camera hi ha el moviment invertit, que
consisteix a projectar els fotogrames en ordre invers a I'establert en la filmacid, i el
moviment congelat o suspes, en el qual es fixa la imatge, tot interrompent la seva
successio.

3) Moviment de la chmera sobre el seu eix/Panoramica.— Es tracta de moviments de -
rotacié de la camera sobre el seu propi eix, sense que hi hagi cap desplacament de la
camera en |'espai. Els efectes de la panoramica son descriptius, d’acompanyament,
conjuntius o alternatius. Les panoramiques poden ser:

a) Horitzontals.
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b} Verticals.
c) Obligies.
d) Circulars.
e) Escombrat {circular molt rapid).

4) Moviment de la camera en desplagament/Travelling.— S6n moviments de la camera
en l'espai, és a dir, amb trasllacié de la chmera. Els seus efectes especials sén
d'acompanyament, de penetraci6, de seguiment, de confrontacié, de descripcié etc.
Els “travellings” poden ser:

a) En profunditat {(cap endavant o cap enrera).
b) Paral.lels o laterals.

c) Verticals {ascendents o descendents).

d) Circulars.

5) Mowment optic o “zoom”.— Es tracta d'un moviment defectes semblants al

"~ “travelling” perd produit sense desplacament de la camera. S'aconsegueix mitjancant
una variacido de la distancia focal de |'objectiu, obtenint-se un resultat de gran
espectacularitat, ja que el seu poder de penetracié o trasllat és molt gran.

6) Amb la camera a la ma.— Es tracta de qualsevol tipus de moviment lliure obtingut
gracies a abandonar qualsevol suport fixe (tradicionalment el tripode) i a adquirir per
tant la capacitat de desplacament de la camera en funcié de la mobilitat del
cameraman,

B) Codis de muitiplicitat o de seqiiencia (muntatge).

El cinema té com a base la successié d'imatges. Per a molts aquest moviment propi del cinema
és el seu tret més especific. Per aixd no ens ha d'estranvar que l'anomenat “muntatge
cinematografic” hagi estat per a molts tedrics el punt central de I'estitica cinematografica. La
multiplicitat d'imatges organitzades de forma seqliencial {en continuitat) és la base del treball de
muntatge. Per tant, qualsevol treball de posta “en seqlieéncia” ha de tenir en compte els diferents
tipus de relaci6 entre les imatges, entre els quals podem destacar les segiients relacions:

a) Causals.— Una imatge és la causa directa de la segiient, que funciona a manera de
conseqiiéncia. Aquestes causes/conseqiiencies poden ser-ho de diferents maneres.

b) Adversatives.— Una imatge i la segiient es confronten o s’oposen.

¢} Juxtaposicié.— Una imatge va unida a la segiient sense establir cap nexe concret
immediat.

d) Simultaneitat.— Les dues tmatges successives en la seva projeccid estan unides per
la seva simultaneitat temporal.

e) Consecuciéo.— Dues imatges lbgicament vinculades en el si d’'una narraci6, encara
que el seu nexe no sigui estrictament causal o d'un altre tipus dels esmentats.

Abans deiem que el concepte de pla, entes com a successid de fotogrames en la unitat d’'una
presa, tenia un contingut temporal. Ara hem d’ampliar la possibilitat de fragmentacié del film en
un altre tipus d'unitats més grans, integrades a la vegada per un o més plans. Fonamentalment es

" tracta de I'escena i |la segligncia. L'escena té un origen precinematografic, sobretot teatral, | est
definida per la unitat de lloc, temps i accié. La seqgiiéncia en canvi, és la unitat formada per un grup
de plans amb una determinada unitat narrativa i per tant dificil de concretar, de manera semblant a
allb que passa‘amb el capitol d'una novel.la o I'acte d’'una peca teatral. Es tracta doncs d'una unitat
decididament estética, fruit d’'una opcié voluntaria per part del cineasta. El cas Iimit de la
seqiiencia és el pla-seqiiéncia, seqliencia en la gual hi ha un Gnic pla. Aquest pla-sequéncia —de
gran importancia en la historia de l'estética cinematografica, ja que en el seu moment va
fonamentar tota una teoria del realisme cinematografic— pot obtenir-se amb la camera fixa (com
passava en els origens del cinema) o amb la camera en moviment.

C) Ritme cinematografic

Una de les conseqliencies del muntatge és la creacid de I'anomenat ritme cinematografic. Fl
ritme és la resultant de la dimensié temporal i de I'interés subjectiu del film. Primordialment es
tracta d'una equacid entre la durada de I'enquadre, el pla o la seqglizncia i la informacié capac
d’oferir aquest mateix fragment del film. Qualsevol imatge necessita un determinat temps de
contemplacié per a que els seus aspectes informatius i expressius siguin aprofitats. Tot allb que
supen aquest temps condueix al cansament, mentre que quan no es cobreixi aquest temps
minim, les espectatwes de I'espectador seran frustrades i la comprensibilitat del film minvara. Es
clar que la variable "interes subjectiu” introdueix un element d'indeterminacié que fara que el
concepte ritme no sigui univoc, sind que depengui de cada espectador i de la seva capacitat
d’extraure la informacié d’'una mateixa imatge. Lligat al ritme del film apareixerd en definitiva la
tradicional sensacid de lentitud o de rapidesa que tantes vegades és decisiva per a la satisfaccié o
la insatisfaccid provocades per la pel.licula.

El ritme cinematografic pot tenir diferents caracteristiques. Hitrobem sobretot tres grans tipus:



12

analitic/rapid, sintetic/lent i projectiu/teleolbgic. De totes maneres, deixant de banda les
subjectivitats, en I'adequacié del ritme hi trobarem una de les comprovacions d’'un bon treball de
muntatge d'un film.

D) Normes del muntatge tradicional )

A més de trobar el ritme necessari i correcte per al desenvolupament de cada film, hi ha certes
normes tradicionals del muntatge, que des d'una ortodoxia cinematografica, han de ser
conservades; i quan no ho siguin, hi ha d’haver una accié conscient i meditada que atorgui una
justificaci6 a la ruptura de les normes, més enlla del desconeixement o el descuit. D’aguestes
normes, les més importants serien: ' ‘

a) Continuitat d'elements d'una situacid.-— Quan es munten plans que fan refergncia a
una mateixa situacié s'ha de tenir cura del manteniment d’'una logica interna que no
transgredeixi el desenvolupament d’'aquesta situacié d'una manera arbitraria o injustificada.

b) Permanéncia dels eixos.— En variar col.locaci6é de la camera a l'interior d'una
mateixa situacid, cal vigilar que aquests canvis no imphiquin “salts d'eix”, és a dir, s’ha de
respectar el camp visual corresponent a un mateix emplacament.

¢) Equilibri enI'escala de plans.— La transicié entre plans no ha de ser brusca, excepcio
feta de casos en els quals es busqui una ruptura violenta de la continuitat o fluidesa del film.
No s’ha de passar d'un pla molt general a un altre de molt concret —i viceversa— sense
transicions, siné que cal mantenir un cert ordre en la successio de plans de I'escala.

d) Manteniment del “racord”.— El “racord” és la correcta continuitat entre plans d'una
mateixa seqgliéncia o escena rodats fragmentariament o en moments diferents. El
manteniment del “racord’ afecta la Hum, els objectes i figures (caracteristiques, posicio,
etc.) que entren en cada enquadre, decorats, vestuari, maquillatge, etc., és a dir, tot alid que
caracteritza un pla i que ha de mantenir-se mentre no es canvii de situacié, d'escena o de
seqliencia. '

E} Puntuacié cinematografica

El muntatge de diferents plans i seqgiizncies obliga a trobar formules de transicié entre un pla i el
seu consegiient, entre una seqieéncia i la que la segueix. Al llarg de la historia del cinema s'ha
utifitzat diferents recursos; els més habituals sén:

a) Fosos en negre.— Es tracta d'enfosquir progressivament la imatge fins arribar a un
moment en que tota la pantalla aparegui en total obscuritat. A continuacié —mitjancant
I'obertura en negre— es realitza el procés invers.

b) Fosos en color.— Es el mateix procediment, substituint el negre o I'obscuritat
absoluta pel predomini d'un color determinat.

¢) Cortineta.— Es produeix un iliscament lateral de la imatge, que va essent substituida
per una de nova. :

d) Fos encadenat.— Mentre que va desapareguent una imatge es va formalitzant la
seglient, de manera que aparegui un pla intermig en el qual es sobreposen I'anterior i el
posterior. )

e} Escombrat— Es una panoramica rapidissima.

f) Tall simple.— Quan no hi ha cap procediment especific, siné que simplement les
imatges d’un pla o d'una seqliencia succeeixen les de I'anterior, sense establir ni continuitat
ni una separacio evident.

F) L'el.lipsi cinematografica

Un recurs decisiu per a la narracié cinematografica és el de I'elipsi. Efectivament, només moit
poques vegades (films experimentals o d'altres en els quals el manteniment de la correspondén-
cia temporal de la narracié i de la durada del film tenen un significat narratiu) es manté la
correspondencia estricta entre el temps de durada d'un film —o d'algunes de les seves unitats
temporals menors— i la durada tempora! de la narracié proposada. Generalment és molt més allo
que desapareix del film que no allb que hi roman; gairebé sempre es realitza una seleccid dels
moments rellevants de |a histbria narrada, per tal d’evitar I'avorriment i fa redundancia. No tan sols
quan I'accié representa el pas d'amplis lapsus de temps (anys, mesos, setmanes, etc.), sino fins i
tot quan transcorre en pocs minuts, I'el.lips) hi impera, tot convertint-se en un dels resultats més
importants del treball de muntatge.

{’el.lipsi alleugera temporalment la narraci6 cinematografica perd també pot servir per a evitar
determinades situacions que la moral dominant o els costums (és a dir, les diferents censures)
prohibeixen que siguin explicitades. Aixi, en determinats casos de sexe, violencia o de tipus
escatoldgic, si més no durant molts anys, s'ha consolidat la tradicié de I'el.lipsi, moltes vegades
acompanyada per algun tipus de desplacament simbolic del sentit.

G) Tipus de muntatge

El muntatge cinematografic, anomenat per alguns semidlegs “gran sintagmatica del film” per
la seva correspondéncia amb la produccid de sintagmes en tant que agrupament d'unitats menors
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en el terreny de la llengua, pot adoptar diferents tipus, sobretot segons quina sigui la voluntat del
cineasta o del muntador. De fet hi ha diferents tipus de classificacions que corresponen a les
diferents teories elaborades fins ara i que sén excluients, entre si. Aquf les agruparem en les
seglients:

1) Muntatge narratiu.

2) Muntatge expressiu,

3) Muntatge intel.lectual o ideolbgic.

Veiem més detingudament que representen:

1) Muntatge narratiu.— Té com a objectiu pnmordlal el desenvolupament ordenat de la
narracié cinematografica. Es subdivideix en:
a) Muntatge descriptiu

1) Lineal.~~ Desenvolupament d'una accié unica, explicada mitjancant la

successié dels plans segons I'ordre cronoldgic.

2) Invertit.— Desenvolupament d’'una accié Unica perd amb alteracions de

I'ordre cronologic. Aquestes alteracions poden ser de dos tipus: flash-back
(retorn al passat), o flash-foward (salt al futur).
b) Muntatge paral.lel.

Es produeix I'alternancia de dues accions no necessariament vinculades de
forma directa, Moltes vegades, es complementa amb unes caracteristiques
propies del muntatge intel.lectual, segons quina sigui la relacié dambdues
accions.

¢} Muntatge alternant.

De la mateixa manera es produeix I'alternancia de dues accions, perd en aquest
cas ambdues sén simulthnies i estan relacionades narrativament. L' exemple tipic
d’aquest muntatge és la persecucio.

2) Muntatge expressiu

En aquest cas es tracta de produir un determinat sentit, a partir dels recursos que ofereix la
tecnica del muntatge, fonamentalment per tal d’'establir un determinat punt de vista de la
narracio. Podem distingir dues varietats: muntatge objectiu i subjectiu, segons es busqui el
punt de vista neutre en la narracid, en la qual I'espectador funciona com a tal, sense una
implicacid directa en la historia, o bé —en el cas del subjectiu— si s'estableix el punt de
vista d'un personatge com el dominant, i amb ell es delimita una possibilitat de lectura del
film per a I'espectador a través d'aguest personatge.

3) Muntatge intel.lectual o ideologic

lLes relacions que s'estableixen entre els successius plans i les seqgilencies, tenen com a
base algun tipus d'operacié intel.lectual que supera la simple submissié a I'estructura
narrativa. Entre altres, podem distingir:

a) Racional.— la relacié entre filans s'estableix per analogia entre els seus respectius
continguts mentals.

b) Temporals.— Les relacions poden ser d'anterioritat, de simultaneitat i de posterioritat.

¢} De lloc.— Apropament/distanciament d'un mateix lloc, accions desenvolupades en
un mateix espai fisic, etc.

d) Casuals '

e) Paral.lelismes: Es tracta fonamentalment d efectes d'analogia o de contrast.

Es evident que alguns dels apartats d'aquesta classificacié de diferents tipus de muntatge no
sdn excluients entre si, i que el marge d’'accié és enormement ampli. Poden apargixer diferents
tipus en un mateix film, sempre en tuncié dels criteris narratius o expressius dissenyats pel
cineasta.
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IV IMATGE | SO

Des del 1927 el cinema és sonor, encara que la veritat ésque el cinema no va ser mai totalment
mud, ja que I'acompanyament musical (disc, pianista o orquestra) era quelcom habitual. Aquest
. caracter sonor del fenomen cinematografic significa que aquest s'hagi d’entendre com un
.- complex audiovisual i que per tant s’hagi de parlar de la interrelacié entre dos sistemes diferents
en la seva materia expressiva i en la forma del seu contingut.

La matéria sonora, les ones aclstiques que permeten la transmissié del missatge sonor, estan
codificades per a I'ésser huma en tres grans variants:

a) Dialeg.— Formats per larticulacié del llenguatge verbal capa¢c de transmetre
conceptes abstractes i de designar els elements de la realitat.
b) Muisica.— S6n determinats sons vinculats a determinades regles d'ordenacio

establertes culturalment i com a tals comprensibles per un public que conegui els codis del
llenguatge musical, que, evidentment, sén d’ordre extracinematografic.

¢) Sorolls.— S6n tota la resta de sons diferents del llenguatge verbal i del de la musica.
Poden correspondre a l'univers sonor del mén real o poden ser efecte d'una produccio
autonoma.

En el cas del cinema, la interrelacié d'aquests tres tipus de sons és allo que s'anomena
habitualment la banda sonora del film.

A} Codificacions de la banda de so

1) Codis d'analogia auditiva.— S6én aquells que permeten el reconeixement i la
designaci6 referencial dels sons percebuts en base a la seva semblanga. Ja que es produeix
una identitat sonora sense necessitat de comprovar per altres mitjans (per exemple la vista)
la font sonora, és indiferent que aquests sons percebuts i identificats tinguin un origen
autentic o siguin —tal com pasa en la majoria dels casos— producte de diferents recursos
de tota mena, és a dir, que es constitueixin en els anomenats efectes sonors.

2) Codis de composicié sonora.— Els sons no sén percebuts independentment, en la
seva puresa, siné que ens arriben barrejats o combinats. Entre els més destacats podem
senyalar;:

a) Col.locaci6 sintagmatica d’elements auditius.

b) Primers plans sonors i sorolls de fons.

¢} Transformacié de sorolls en motius musicals.

d) Interrelacions musica-paraula.

e} Diferents contrapunts.

f) ete.

B) Codificacions de I'audicvisual ,
De la relacié imatge-so en sorgeixen, per decisié creativa o per costum, una série de
codificacions de 'audiovisual:

a) Pleonasmes.— Sén els efectes de redundancia entre imatge i so, que en alguns casos
novan més enlla d'un cert efecte de subratllat de I'accié presentada per laimatge a través del
§0. :

b) Contrastos.

¢} So ordinari-off.

d) Asincronisme.

e) Imatge-paraula (dialeg, monoleg interior, etc.).
f)y Comentari exterior.

En definitiva, les relacions entre imatge i so tenen una important incidéncia sobre la
construccié del ritme cinematografic.
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V ANALIS! DE CONTINGUT

Lluny de voler establir una dicotomia estricta entre forma i contingut, en aquest capitol
introduirem sobretot la tasca de recerca del sentit que un sistema expressiu tan complex com el
cinema -—integrat per diferents llenguatges i fonamentat en una pluralitat de discursos
enunciats—, té com a resultat final. Per aixo s’ha de passar necessariament de I'analisi del fet
cinematografic a una comprensié amplia d'alld que caracteritza el fet filmic.

A) El film

1) Com a sistema singular.— E| cinema es manifesta a través d obres concretes que sén
els films, de la mateixa manera que la pintura només existeix pel fet de I'existencia dels
quadres. Si abans deiem que el cinema era la suma d'aspectes especifics (fet cinematogra-
fic) i daltres extracinematografics (fet filmic) i que els primers venien donats per la trobada
de tota una serie de llenguatges o sistemes expressius diferents, haurem d'entendre que
cada film no és més que una particular combinacié i ordenacié d’aquest conjunt de codis
cinematografics i extracinematografics. Per tant, cada film adquireix una estructura propia,
dnica i singular; es pot dir que cada film és un sistema singular {recordem una definicié de
“sistema”: el conjunt a I'interior del qual tots els elements estan units i prenen valor els uns
en relacié amb els altres).

Prenent aquest conjunt de codis implicats en cada sistema filmic, comprendrem que el
film pugui ser analitzat com a fet de llenguatge (objecte de la semiologia) i com a obra
artistica (objecte de I'estética), aixi com des de totes aquelles disciplines que estiguin
presents en el desenvolupament del film. Perd alld que no s’ha d'oblidar és que a cada film li
correspon un sistema singular i que per tant I'analisi fillmica no podra generalitzar-se a més
d'un film, excepte en aspectes parcials (per exemple els codis que defineixen un génere o
una escola, comuns a uns quants films, encara que sempre combinats de forma Unica en
cada film),

2) Originalitat i trivialitat.— En funci6 del caracter de sistema singular que correspon a
cada film, es podra dir legitimament que qualsevol film —per molt baixa qualitat gue
tingui— és “original”. Efectivament, mai no n'hi ha un altre que sigui exactament igual, la
qual cosa és la garantia de I'originalitat. Ara bé, tots som conscients que hi ha molts films
sense interes en si mateixos, en els quals simplement es tracta de seguir algun model previ
{gairebé sempre algun film que tingué &xit i que es pretén explotar al maxim). Aixd condueix
a la repeticié d'arguments, personatges, esquemes narratius, situacions etc. En definitiva,
sabem que hi ha infinitat de films que no mereixen la més minima atencié quant a la seva
possible condicié d'obres artistiques, encara que de vegades puguin tenir valor a nivell
socioldbgic o d'algun altre tipus. Pot semblar que aquests films “dolents” contradiguin el
caracter d'onginalitat a qué ens referiem; perd no és aixi. En qualsevol cas es pot parlar que
aquests films sén trivials o que utilitzen de forma trivialitzada elements presents en films
valuosos. Perd trivialitat no és el mateix que manca d'originalitat, per tant, fins i tot els films
més trivials i per tant despreciables, segueixen essent sistemes filmics singulars i originals,
Aixd és molt important en el moment d'explicar en qué consisteix la critica cinematografica i
en el de plantejar que adhuc aquests films dolents sén, en tant que fet de llenguatge, tan
interessants per a la semiologia com aquells que a més assoleixen el valor de I'cbra de I'art.

3) Denotaci6 i connotacié cinematografiques.— E| film, en tant que sistema de
significacions, té un doble funcionament: un denotatiu i un altre connotatiu, tal com passa
en qualsevol sistema comunicatiu. Es a dir, el cinema no diu coses, ens trasmet
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-informacions i sentiments mitjangant dos nivells de significacié. La denotacié cinematogra-
fica va lligada al seu caracter d'analogia visual i auditiva, mentre que la connotacié funciona
en el nivell del simbol o del sentit. Les imatges dels films tenen ja un significat en tant que
ens remeten a uns referents reals a través de presentar-nos les aparences externes d'aquest
referents; tenen un altre significat o sentit afegit o suplementari gracies a la capacitat de
V'espectador de comprendre coses que van més enlla de les aparences presents ala pantalls,
la gual cosa, obviament depen del seu nivell cultural i de la seva informacid previa,

4) Nivells de lectura.— Fruit d'aquest doble caracter denotatiu i connotatiu de! cinema,
aixi com de la quantitat de codis diversos i fins i tot heterogenis que s'utilitzen per a la
construccio de cada film, podrem establir que qualsevol film presenta diferents nivells de
lectura. Des de la simple comprensid i assimilacié de les imatges en relacid als seus
referents immediats {l'aparenca d'un cotxe que és alld que veiem a la pantalla correspon a un
cotxe de la realitat), de caracter denotatiu, fins als més complexos aspectes simbolics que
s'hagin pogutintroduir en un film, aniriem establint els diferents nivells des dels quals es pot
comprendre cada film. Aixi, resulta possible gque un mateix film digui coses distintes a
diversos espectadors i que per tant, pugui tenir una dmplia gamma de sentits, D'alguna
manera, el sentit d'unes imatges no depen només d elles mateixes, sind que en bona part és
construit per cada espectador en el moment de la seva visid. Per aixd es pot parlar de la
polisemia del film, és a dir, de la seva pluralitat de sentits.

5) L'analisi i la critica cinematografica.— Respecte al film podem establir diferents
estrategies de comprensid, que van des de la simple contemplacid complaent fins a la més
profunda analisi. De la primera no cal parlar-ne gaire, ja que dependra totaiment de la
subjetivitat de l'espectador en el moment de la visid del film o ‘en el moment en qué el
recordi. L'analisi fitmica intenta, en canvi, establir els recursos i procediments que han
conduit a una determinada estructuracié del sistema filmic, desvetllant fins i tot les
intencions menys conscients que es puguéssin amagar darrera d’'una determinada configu-
racid adquirida pel film.

Aixd no obstant, adhuc en el terreny de I'analisi sera molt dificil, per no dir impossibie,
superar la subjectivitat de |'analista. Aquest problema també apareix en la critica
cinematografica, que si bé significa una major reflexié que la simple contemplacié, no
pretén assolir la rigorositat de I'an&lisi. En definitiva, la critica no és més que I'elaboracié
d'un discurs literari (o parlat) que pren com a punt de partida no el film siné la circumstancia
d haver vist un film sota determinades condicions objectives i subjectives. D'aquesta
manera, la critica pot reivindicar la inevitable parcialitat de qualsevol opinid, pot centrar-se
en aspectes concrets del film i proposar una interpretacié que no necessariament ha de ser
Gnica i veritable. En qualsevol cas, 'opinié del critic podra tenir un valor informatiu i
orientatiu quant que partira d'un nivell més gran d'informacid i de coneixement fruit d'una
practica de visionar pel.licules possiblement més amplia que la del simple aficionat. D'altra
banda, el seu valor dependra de que sigui bona literatura o dolenta i per tant de que
complagui o no les aspiracions del lector, Potser aquesta interpretacid del paperde la critica
es veura mediatitzada pel tipus de suport que tingui (no és el mateix la critica de periddic,
sempre urgent | de caracter eminentment informatiu, que la d'una revista especialitzada en
cinema) i pel grau de coneixements cinematografics del conjunt de la poblacid, perd en
resum, no s"ha de demanar ni més ni menys a aquesta funcio deli critic, que, aixo si, esta molt
allunyada del simple fet de qualificar una pel.licula de “bona" o “dolenta”. En qualsevol cas,
es tracta només d entendre molt bé les diferencies entre la simple opinié d'espectador, {a
critica del film i I'analisi filmica., '

B) El fet filmic

Tornant al principi, guan definiem el “fet filmic”’ veiem que abastava moltes altres coses que
anaven més enlla d'alido estrictament cinematografic. Quan també parlavem del cinema com a
mitja de comunicacié senyalavem que com a tal podia servir per a proveir-nos d'idees i d'opinions
sobre temes ben diferents. Els missatges presents en els films poden, aix[, interessar a molts abits
del saber i de |'experiencia humana; per tant, quaisevol estudi en profunditat d'un film haurd de
distingir quins sén els seus camps d'actuacié i de quina manera es produeixen aquells sentits que
I'afecten.

D'aquesta manera, el contingut d’un film, I'exacta delimitacié i interpretacié dels missatges que
ens proposa, ha de passar necessariament per la seva confrontacié amb la Psicologia, la
Sociologia, I'Economia, la Politica, I'Estetica. la Literatura, la Historia, la Filosofia, etc.




