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PRESENTACIO

Avui en dia, parlar de Ia intreduccié  del cinema en efs
plantejaments educatiys implica necessariament fer referéncia a Ia seva
dimensid interdisicplinar. Tot j l'aparent modernitat que sembla que
acompanya aquest terme, ¢ concepte d’interdisciplinarietat, no és en
realitat res de nou. Els Seus antecedents meés immediats sén tota una
série de paraules | expressions -com per exemple educacig giobal,
metodologia de projectes, centres d'interes, etc- utilitzades de forma
habitual i portades a la practica per nombrosos ensenyants preocupats
Per establir vincles de connexio entre I'escola I la societat. La
interdisciplinarietat neix principalment de la relacio entre les disciplines

aquest motiu, doncs, que e cinema es presta tant bé a |g
interdisciplinarietat perque tracta un tema de vigéncia social que en lloc
de plantejar-se de forma compartimentada, mante una relacié de caire
interdisciplinar amb Jes altres arees del curriculum. Ara bé, cal insistir en
el fet que g concepte  d'interdisciplinarietat implica preséncia i

&n matematiques o en I'area artistica, sind tot e contrari. Amb |es
matematiques o la masica | la plastica s'estaran treballant de forma
simultania | integrada, aspectes que formen part de ['ambit
cinematografic.

k

reflexid sobre ej propi mitja, cal endinsar-nos en les relacions gue manté
amb les altres disciplines escolars. Qué és el cinema?, per qué introduir
el cinema?, com introduir el cinema | en que ha de consistir la seva
aplicacio interdisciplinar a l'escola ?, sén alguns dels principals
interrogants que caldra respondre per tal de plantejar la introduccié del
cinema en els Plantejamentes educatius i en la societat.



QUE ES EL CINEMA?

Que és el cinema? no és una pregunta gens facil. Des de |a
invencié dei cinematograf fins avuyi en dia, transcorreguts cent anys
d'aquesta efeméride, s'han anat succeint sense cap mena d'interrupcio
Una gran quantitat de reflexions, estudis | practiques, que des de
muitiples perspectives, han intentat definir l'esséncia d’aquesta nova
forma d'expressis. La majoria d’aquests estudis, han posat I'accent en
Una particular caracteristica dej cinema que han reivindicat com a propia,
com per exemple, ia seva naturalesa artistica, la seva voluntat d’explicar
histéries, la seva capacitat per oferir una imatge del mén circumdant, etc.
Per altra banda, tampoc han faltat els intents de conceptualitzar el cinema
a partir de la construcci de teories, que han donat coheréncia a les
diverses aportacions de caracter més parcial. Aixi, doncs, tot que les
Caracteristiques definitories del cinema son muitiples | provenen de
distintes optiques, nosaltres hem apostat per posar-ne de relleu nomeés
unes quantes, que son, Segons el nostre punt de vista, iles més
destacades. Practicant un cert repas historic de 'evolucié del cinema,
hem anat descobrint els Seus mes destacats trets definitoris que son els
seguents : El cinema és un document que ens permet accedir a un cert
referent del que és el mon; és una manifestacié artistica, que combina
elements procedents de les arts narratives -com per exemple, la literatura
i la poesia- i de |[es arls representatives -com son la pintura j
Farquitectura, per citar nomeés dos exemples- | que els aglutina formant
Una amalgama especial i és un espectacle de masses, que es regeix per

un sistema de produccic industrial,

Un document per conéixer el mén



‘Agreeixe-m’ho Jove. El meu invent no esta a la venta: per voste
sera la ruina. Pot explotar-se durant algun temps com a curiositat
cientifica; a part d'aixo, no té cap porvenir comercial” va dir Louis Lumigre
el 1895,

‘El cinema? Ja no hi vaig. Si haguds previst que esdevindria aixo
no Fhagués inventat” va manifestar el mateix Loujs Lumiére el 1930

Aquestes dues senténcies de linventor dej cinematograf, que
figuren en Ia majoria d'Histdries del cinema | que C.W. Ceram utilitza en
les cites introductories al seu llibre Arqueolgia del cine (1965),
resumeixen perfectament I'angoixa d'un creador respecte a la seva obra.
Trenta-cinc anys després de la invencié del cinematograf, { ouis Lumiere
fa public el menyspreu pel cami que ha seguit la seva invencio. L'objecte
creat se li ha escapat de les mans i no ha seguit el dest; que ell havia
previst. El cinematograf no és un instrument al servej de la ciéncia, sing

que s'ha convertit en un engranatge al serveij de l'espectacle i de f'oci

El tedric frances André Bazin, en e| primer capitol del sey llibre
Qu'est que c'est e cinéma (1981) realitza una interessant aproximacio a
la ontologia de |a imatge cinematografica establint Una separacio entre
les histories del mite cinema i de finvent cientific. Per Bazin, la invencig
del cinematograf pels germans Lumiere a finals del segle XIX no és res
meés que la materialitzacig d'un mite que existia en la humanitat abans de
que comencessin les principals exploracions cientifiques. E| cinema
culmina el procés, desenvolupat per I'home a| llarg de segles, de donar
moviment a les imatges i crear una analogia visual amb e| mon real. E|
cinematdgraf feia possible I'afany de I'home Per captar la vida i reproduir-
la. 1 la moderna manera de 'home de perpetuar I3 Seva existencia és, per
aquest autor, la seva representacio en imatges. £ cinema és, doncs, una
manera de perpetuar el mite de la immortalitat, a |a manera com

I'escriptora Mary Shelley I'havia imaginat en la seva novel.la



Frankenstein, centrada en la figura d'un monstre romantic que havia
adquirit la vida sense Ia intenvencié del poder divi. |'home que volia
desafiar els déus i Que va crear una criatura sense haver de recorrer 3 les
forces de Ia natura, materialitza perfectament I'ideal romantic de la
recerca d'alld absolut. E| monstre resultant d'aquesta creacié sense
maternitat, exemplificara I'ambicié egocentrista | reflectira el costat fosc
de la naturalesa humana, La nostra reflexio parteix de la consideracig que
la idea de crear una criatura a escaia de Ia vida, a partir de fragments de
realitat morta o Capturada, no esta gaire lluny de la idea gue va dur els
gérmans Lumiére a crear e cinematograf. Aixi, el mite del cinema no

reflecteix més que una materialitzacié del mite frankenstenia.

Aquest nou invent tecnic que pretenia reflectir el mon per
examinar-lo millor va neixer també amb una finalitat cientifica, |a
d'investigar els fenémens de /a naturalesa, i va esdevenir durant els
primers anys un instrument equiparable g microscopi  utilitzat per
I'atomista (Morin, 1 975). La llegada def tren a la estacién ( 1895} i La salida
de los obreros de /3 fabrica (1895) -els primers films dels Lumiére-
descrivien accions de |a vida quotidiana amb una pretensié documental
La camera apareixia com un instrument objectiu de captacio de Ia realitat,
maigrat que darrera de l'aparell hi hagués un operador que seleccionava
allo que shavia de filmar. El mecanisme técnic del cinema era
cientificament neutre, perd no la seva utilitzacié. Aquestes primeres
escenes, despertaren als seus espectadors una gran curiositat que es
dirigia, a la imatge d'alld real més que a la cosa 0 persona representada.
El socidleg frances Edgar Morin en el liibre £/ cine o el hombre imaginario
(1975) va anomenar fotogénia a ia fascinacio inicial que exercia ei
cinema. Aquest terme volia definir una qualitat que no esta en la vida
sind en la imatge poética dels éssers i de les coses. La fotogenia del
cinema convertia en imatges les coses quotidianes, usades

habitualmente, | les despertava a una nova vida, que no era real sing



definir ia seva especificitat -en OpOsicio a a pintura | la fotografia- a partir
dels fonaments tecnics i psicolégics i de lanalisi de |eg seves

conseqliencies en I'actitud de l'espectador.



valorar més que en relacié amb altres modes de representacio | no en
relacié amb la realitat. Avuij s'ha superat ej temps de Ia creenca en
Fobjectivitat dels mecanismes de reproduccio cinematografica i de
I'entusiasme de Bazin que veia en la imatge del model, el mode! mateix.
Els tedrics actuals creuen que la imatge és una construccio -manipulada
pel seu creador- dins Ia qual hi ha empremtes de realitat. La tensio entre
els elements reals i ficticis ha estat un dels factors que ha fet avancar la
creacio cinematografica. Precisament, una de les personalitats que es va
sentir aclaparat per la caréncia de naturalitat del Cinematograf Lumiere
fou Gorki -apostol del naturalisme literari- que havia descobert que les
primeres imatges en moviment no complien les exigéncies de |a ideologia
naturalista de la representacio. Gorki, en el seu text £ reino de las

sombras (1981), va escriure:

“La passada nit vaig estar al Regne de les Ombres. Si sabessin com és
d'estrany sentir-se en ell. Un moén sense so, sense color. Totes les coses -Ig
terra, els arbres, |a gent, l'aigua i l'aire- estan imbuides d'un gris monaton.
Raigs grisos del sol que atravessen un cel gris, grisos ulls enmig de cares
grises i, en els arbres, fulles d'un gris cendra. No és Ia vida siné la seva
ombra, no és el moviment sing el Seu espectre silenciés (...) | enmig de tot,
un silenci estrany, sense que s'escolti el rumor de les rodes, el so dels
passos o de les veus, Res. Ni una sola nota d'aquesta simfonia confusa que
Sempre acompanya els moviments de les persones.” (Gorky, 1981: 54)

Un instrument al servei de Ia imaginacio

Perd el cinema, que va néixer amb els germans Lumiére com una
innovacié cientifica j que representava en les seves primeres pel.licules
diversos fets i accions de Ia quotidianitat amb una pretensio documental i
realista, va orientar-se ben aviat a un nou rumb impulsat per Mélies que
va convertir el cinematdgraf en un instrument de magia i de

prestidigitacic. Georges Mélies era mag | illusionista de professié |



director del Teatre Houdin de Paris on exhibia les seves facultats per Ia
prestidigitacié. El 28 de desembre de 1895 s'havia sentit atret per I'anunci
d'un nou aparel| batejat amb el nom de cinematograf i havia assistit g |
primera projeccié publica en el soterrani del Gran Café de Parjs. Un any
mes tard, era a la plaga de I'dpera de Paris disposat a rodar algunes
breus escenes a I'estif Lumiére. De sobte, la maquina es va espatllar.
Méliés se n'adona de I'error mecanic i repara el desperfecte, i deprés de
la breu interrupcié continua el rodatge. Pero la sorpresa va océrrer durant
la projeccio, quan es va observar que alla on feia un moment passaven
uns homes apareixien unes dones i que l'autobus Madeleine-Bastilla
s'havia convertit en una carrossa funebre. Méligs, per atzar, acabava de

descobrir el primer trucatge de la historia del cinema.

A partir d'aquell moment Ia magia i la prestidigitacié s'incorporen
als temes cinematografics. Altres pel.licuies de Méliés sén £/ escamoteo
de una dama (1886) en el que fa desaparéixer una senyora amb un
trucatge molt simple. Per a produir 'efecte de desaparicid de Ia dama,
Mélies deté el rodatge un moment, Per a permetre que la senyora
abandoni I'escena i després continua rodant sense alterar la posicio de la
camera. Altres cintes de Méliés combinen [z desaparici6 amb (3
substitucié, com Fausto ¥ Margarita (1886), on |a dama es transforma en
diablessa. A Viatge a fa Hfuna (1902), Mélies intenta explicar una historia
sobre els mites generats pel cientifisme del segle XiX. Aquesta pel.licula,
explica l'intent d’'un grup de vells savis per enviar un cohet a la lluna, on
es troben amb una tribu de cel.lenites. De mica en mica, Mélies
descobreix gairebé tots els trucatges: maquetes, desaparicions,
aparicions, objectes que es mouen sols, personatges voladors,
sobreimpressions, foses, fotogrames colorejats a ma, etc. Ei realisme dels

Lumiére xoca amb I'artificiositat de Mélies.



El cinematagraf es transforma en una atraccig de barraca de fires,
en una curiositat de circ, que la fa molt menyspreada a nivell de
produccié cultural. Noel Burch, que ha estudiat a £/ tragaluz de/ infinito
(1987) l'evolucio social del cinema a Franca, a Anglaterra i als Estats
Units considera que el paper de la nova petita burgesia que es va establir
als Estats Units, Ia qual per puritanisme desconfiava del teatre | estava
més propera a les formes Populars del vaudevi/, del cafe concert i del
music-hall, va deteminar en gran mesura I'evolucié del cinema com a art
popular. El cinema era una atraccié que interessava al mateix public que
disfrutava d'aquestes formes d'espectacle i era rebutjat per la burgesia
illustrada o I'aristocracia. A principis del segle XX el cinematograf és
considerat per les gents cultes un simple passatemps més propi
d'analfabets. Una prova d'aixo és que no es reconeixia el dret d'autor a|
qui signava l'obra’, nj tampoc se'l distingia amb I'estatyt d'home cultivat
siné, ben al contrari, se'l qualificava de cagador d'imatges
(Bejamin, 1983), Aquestes circumstancies provocaven que les imatges
dels films no tinguessin cap mena d'identitat, cosa que impedia als
historiadors referir-se a elles. El cinema era considerat inepte per
representar la realitat del passat i en els millors casos era qualificat com

un testimoni del present.
Un mitja d’expressié nharratiu

Un altre persontage cabdal per entendre I'evolucio de! cinema
durant els primers anys de la seva existéncia va ser David Wark Griffith
(1875-1948). Aquest america, que va comencar la seva carrera com

actor, és reconegut com el pare del llenguatge cinematografic. Ei cinema,

' André Gaudreault explica en el en el seu liibre Du fitteraire ay filmique (1 989:133-146),
els problemes que es va generar amb els drets d'autor, a partir del moment en qué amb
les imatges cinematografigues es va utilitzar el muntatge.



gracies a aquest director, trenca amb |a forma de representacis per
sequencies heretada del teatre i adquireix la capacitat per narrar histories
complexes i I'habilitat Per a jugar amb dues dimensions fonamentals |
definitdries de l'expressio cinematografica: lespai i el temps. Griffith
s'inspira en les estructures de la novel.ia de| segle XIX -especialment ej
relat per capitols de Dickens- per donar al cinema una forma més
narrativa. El cinema deixa de ser només un art de Ia representacié per
convertir-se en un art que reflecteix una tensié constant entre els
elements representats i els elements narrats. Més endavant, Griffith, crea
un punt de confluéncia en e qual cinema i literatura Ccomparteixen els
mateixos temes d'inspiracid i la voluntat d'explicar histories a través de ia
narracio (Eisenstein, 1983).

El cinema en un principi no estava destinat a convertir-se en un
llenguatge d'expressic narratiu. Podria haver estat un instrument
d'investigacio cientifica, un reportatge o un documental, una perllongacio
de la pintura o simplement una distraccié de fira efimera. Estava concebut
com un mitja de registre queé no tenia vocacié d'explicar histories amb
procediments especifics. La trobada del cine i la narracio té quelcom de
fortuit. Arhheim (1990) assenyala una série de raons perqué es produis

aquest encontre:

1. La imatge mobif figurativa. El cinema, mitja de registre, ofereix
una imatge figurativa en |a que, gracies a un determinat
nombre d'acords, els objectes fotografiats es reconeixen i aixo
implica que es vol dir quelcom a proposit d'aquest objecte, Tot
objecte és en si mateix un discurs. Tota figuracio, tota
representacio condueix a la narracio,

2. La imatge en moviment. E| maviment per subratilar e| realisme.
Tot objecte, tot paisatge, per molt estatic que sigui es troba,



pel simple fet de ser filmat, inscrit en una duracis i susceptible
de ser transformat.

3. La recerca d'una legitimitat. Primer neix of cinema com una
atraccié de fires i unag invencié técnica. Per a poder ser
reconegut com a art el cinema es va esforgar en desenvolupar

les seves capacitats narratives.

Una manifestacié artistica

La idea de que el cinema fos un art no va sorgir de la inventiva
dels seus creadors. Ni els gérmans Lumiére, ni tampoc Mélies, semblen
haver tingut una concepcid estética del cinema durante els inicis del noy
invent. Les primeres reivindicacions del cinema com a mitja d'expressi
artistica es situen en el periode de 1912-1916. E| nom de Ricciotto
Canudo ha passat a Ia historia per ser ¢ primer critic cinematografic |
l'autor del primer text tedric important. El sey interas pel recent inventat
cinema el va portar a escriure en el 1911 el Manifest de les Set Arts, text
Que va publicar en el 1914. E| cinema era per aquest autor un art total -
que va batejar amb el nom actualment tan difés de sefe art -perqué
permetia una sintesi d'altres manifestacions artistiques com Ia pintura,
l'arquitectura, |a poesia, la dansa i |a musica.Un breuy fragment del
Manifest de les Set Arts, serveix per recuperar la declaracié de Ricciotto

Canudo:
“El nostre temps ha sintetitzat en un implus divi les miultiples experiencies
de 'home. | hem tret totes les conclusions de Ia vida practica i de Ia vida
sentimental. Hem casat a |a Ciéncia amb I'Art, vull dir, els descobriments i
les incognites de Ia Ciéncia amb la Idea de I'Ant, aplicant la primera a I'Gitim
captar i fixar els ritmes de Ia llum. Es el Cine” (Canudo, 19886: 19-20)

Per altra banda, el cinema també ha de ser considerat un art, tal i

com indica Marce! Martin (1962) perque és Fexpressié dels sentiments ila
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personalitat creadora de/ Seu autor. Pero I'artisticitat de les obres
cinematografiques ha aixecat entre els tedrics algunes controversies
Ocasionades per la disparitat de consideracions entorn a l'episternologia
d'aquest nou art. Per una banda, hi ha els qui opinen que el cinema és
nomes una combinacié d'elements procendents de la representacio
teatral, de |a musica, de Ia pintura, etc. Eis defensors d'aquesta teoria no
consideren que el cinema sigui un art amb unes Caracteristiques prou
especifiques | originals, sind una manifestacié cultural que recupera
Fheréncia d'altres formes artistiques i es limita 3 crear una conjuncid entre
elles. El director sovigtic Dziga Vertoy (1986), creador de ig teoria
realista del cine-ull Que pretenia equiparar la camera 3 F'ull huma, somnia
en un cinema pur i s'oposa al cinema tradicional perqué considera que
nomeés és l'eix vertebrador a partir del qual les altres arts hj fan les seves
aportacions. Una altra de Jes postures en relacié a l'esseéncia de I'art
cinematografic és aquella que defineix el cinema un art total que conté
trets caracteristics no presents en les aitres arts. Sergei M Eisenstein
(1990) que a més de cineasta va ser teoric | professor de cinema, també
proclama que el cinema €S un art Que Incorpora elements d'aitres
corrents artistiques, pero que les combina i transforma conferint una

propia personalitat
Un espectacle de Ia inddstria cultural

Un tedric que prové del camp de la filosofia, i que es planteja
interrogants sobre les caracteristiques de les creacions artistiques en
I'época de les noves tecnologies audiovisuais és Walter Benjamin. En el
seu llibre L'obra d'art en l'epoca de Ia reproductibiiitat técnica (1983),
descriu la transformacié de la creacid artistica produida pel
desenvolupament tecnologic, concretament pel caracter industrial de les
técniques de reproduccio, La idea principal que vertebra Ia seva tesi és

que la manipulacié mecanica de la imatge plastica dissol el mite classic
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de la unicitat de I'obra d'art invalida de forma totalment definitiva el
caracter d'afirmacio individual del moment creatiu. En I'época dei canvi
tecnologic, diu Benjamin (1983), la que es veu més afectada és I'aura de
l'obra d'art que integra les seves qualitats essencials que provenen de [a
seva herencia cultural religiosa del passat. Per altra banda, mentre gue
l'aura de I'obra d'art es caracteritza per la seva univocitat, la reproduccid
tecnica converteix un esdeveniment irrepetible en una serie quantitativa
d'esdeveniments. La reproductibilitat de I'obra d'art modifica la relacié de
les masses amb I'art | es produeix una doble adequacio: /a de les masses
a la realitat i ia de la realitat a les masses. Aquest desig de l'art per
agradar al gran public és Ia Causa de la seva profunda crisi. Per adequar-
se als gustos de les masses, l'artista es veu obligat a modificar el sey
treball creatiu. A [a llarga, aquesta actitud fara minvar la qualitat de les
obres artistiques. a I vegada que les apropara més a la seva valoracié

des del punt de vista de |a seva fruicio.

En el procés de transformacis del cinema en espectacle de masses
hi juga un paper determinant el seu caracter industrial. Béla Balazs
(1978), un dels primers autors que amb una vocacié cientifica va dedicar
els seus esforcos en sistematitzar i vertebrar una teoria relativament
coherent de I'expressiod cinematografica, remarcava, ja en els anys vint,
que un dels trets definitoris del cinema eés el seu caracter de producte
industrial i col.lectiu. El film és Una obra tan complexa, que dificiiment pot
ser creada per una sola perscna. En ia creacid cinematografica hi
intervenen molts professionals que aporten el sey treball especific. La
figura del director té , sovint, la funcié de coordinar el treball en equip.
Per altra banda, les caracteristiques técniques | productives de les obres
cinematografiques Ii permeten aplicar I'adjectiu d'industrials. Per altra
banda, el cinema és un espectacle de masses, ja que la visio dels films
es fa en un espai -la sala cinematografica- especialment dedicat a |a

projeccid de pel.licules, i que compta amb I'assisténcia d'un col.iectiu de
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persones que anomenem public. Roma Gubern (1992) posa de relieu |a
significacié social de Fexhibicié de pel.licules en sales publiques, definint
les caracteristiques de la socialitzacis activa -que es distingeix d’'una altra
meés passiva fruit de Ig televisio- a partir de 'explicacié de les seves

fases:

1. Preparar-se per abandonar Ia casa, sortir al carrer i arribar fins
a la sala de projeccig.

2. Participar en e ritus de l'admissié a la sala: possible cua,
taquilla, acomodador.

3. La preséncia en el mateix espai piblic, d’altres espectadors.

4. Encara que durant Ia projeccié del film ens mantenim en una
situacié d'aillament psicolégic, estem acompanyats per una
col lectivitat que es pot manifestar soroliosament: riures,

protestes, etc,

PER QUE INTRODUIR EL CINEMA?

El britanic Len Masterman en e seu article titulat “The media
education revolution” (1993), fa un repas a la historia de l'educacié
audiovisual al llarg de jes Uitimes décades. Aquesta historiografia es
fonamenta en una série de concepcions o paradigmes que agrupen les
respostes més usuals -manifestades en els darrers Quaranta anys- a Ia

pregunta per que estudiar efs mitjans audiovisuals.

La primera concepcid relativa a |a necessitat d'introduir els
audiovisuals en Feducacio, partia de |a creenca que els mitians de
comunicacié de masses eren una especie de malaltia en contra de /a que

era necessari protegir efs nens | fes nenes. Es considerava que aquests
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mitjans eren portadors d'una cultura falsificada que s’erigia en contra de
lauténtica cultura, que era d'origen escrit, literari o enciclopédic. Segons
aquesta concepcio, I'educacis dels mitjans audiovisuals era, en realitat,
un ensenyament en contra dels mitjans. Aquest primer paradigma, que
actualment encara és vigent perd que ha perdut la seva predominancia,
varegnar durant els anys seixanta se'l va anomenar vacunador, perque
la minima preséncia dels mitjans audiovisuals a les escoles es justificava

amb I'argument de la defensa de la salut dels estudiants.

A principis dels anys setanta, l'arribada a les escoles d’una nova
generacid de professors joves, que havien adquirit una part de la seva
formacié intel.lectual g través dels productes de la cultura mass-
mediatica, va produir un canvi d'orientacié. La fascinacio d'aguests
professors per la cultura audiovisual, es reduia practicament al culte pel
cinema i, en concret, per a les realitzacions d'alguns directors que havien
aconseguit produir obres de gran qualitat intel fectual, equiparables a les
obres literaries®. En aquella época, l'estudi dels Mitjans es feia amb Ia
voluntat de discernir entre una obra de gualitat i una altra de comercial i
nefasta. Aguest paradigma, que rep el nom de /art Popular, intentava
potenciar la idea que Ia cultura popular era tan capa¢ de produir

autentiques obres d'art com Ia cultura elevada,

Perd a mitjans dels anys setanta, aquesta concepcié ja s'havia
esgotat. L'aparicié de la corrent semidtica’, ens els ditims anys de la

década dels seixanta, va significar un noy gir en la concepcio de

2 Els principals referents cinematografics d'aquests professors, eren els cineastes de |a
Nouvelfe Vague francesa.

*La corrent semidtica, el maxim representant de Ia qual era Christian Metz, partia de Ia

consideracié que el llenguatge audiovisual estava format per un conjunt de signes -
significants- que remetien a una série de significats.
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leducacié audiovisual i va provocar l'aparicié del paradigma
representacional. Des d'aquesta concepciod, el primer argument que es
volia rebatre, era que els mitians audiovisuals fossin finestres obertes al
moén i que reflectissin inequivocament la realitat. La semidtica, en canvi,
defensava la teoria que efs mitians audiovisuals produien missatges a
través de la utilizacio d'un sistema de signes. Aquests codis intencionats
allunyaven els missatges de la realitat i, en consequeéncia, exigien per
part dels espectadors, Ia projeccié d'una mirada critica. Per tant, la
semiotica va introduir un concepte clau en I'ensenyament audiovisual,
que era el de la representacié. La segona contribucié de la semidtica a
leducacié audiovisual va ser Ia de propiciar un acostament entre els
objectes culturals -literaris, principalment- considerats auténtics i els que
eren titats de succedanis i que pertanyien a l'univers audiovisual,
Aquestes dues aportacions varen contribuir a modificar la manera
d’'analitzar aquests mitjans, que fins aleshores, era hereva de la tradici¢
de [lanalisi literaria. Per tant, la resposta que el paradigma
representacional va donar a |a pregunta sobre el per qué introduir els
mitians audiovisuals es basava en |a consideracié que efs mitjans eren
importants creadors | mediadors del coneixement social i que, |Ia
comprensio de les formes de comunicacid audiovisual, era una exigéncia

de fots els ciutadans que vivien en una democracia.

Actualment, encara que alguns d'aquests paradigmes continuen
vigents, les respostes al per qué introduir en feducacié els mitjans de
comunicacio, en general, i efs audiovisuals, en particular, s'han adaptat
als canvis socials i tecnologics ocorreguts en els uitims anys. Aixi, doncs,
avui en dia, els arguments que segons Masterman (1986 | 1995), sén
prioritaris per justificar la introduccié dels mitjans audiovisuals en

I'educacié sén els seguents:

1. La saturacio dels mitjans.
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La nostra societat s’ha convertit en una consumidora vorag de
mitians de comunicacig. Actualment, no nomeés compten les
hores que passem davant I3 pantalla del televisor, gue sbn
considerables, siné el fet que compartim simultaniament aquest
consum amb el d'altres mitjans de comunicacié, com la premsa,

el cinema, Ia radio, etc.

La influéncia dels mitjans.

Els mitians de comunicacié s’han convertit en mitjancers entre
nosaltres i les nostres percepcions i idees sobre el mon. Es a
dir, ia visié dels fets que passen en el nostre entorn, o en
d'altres indrets més Hlunyans, és filtrada pels mitians de
comunicacié, que poden ressaitar determinats esdeveniments,
0 bé en poden ignorar d'aitres. Aquest procés, converteix els

mitjans de comunicacio, en instruments portadors d'ideologia.

. La fabricacié i Ja manipulacio de Ia informacio.

La informacié no és mai objectiva, i sovint és manipulada en
favor dels interessos de persones | grups dominants. En
aquest sentit, I'educacié audiovisual és converteix, en mans del
professorat i de Falumnat, en un instrument per a desafiar la
desigualtat de poder entre els que son productors de Jes
informacions i els consumidors, que creuen que es tracten de

simples noticies i/o diversions.

. L'educacié audiovisual i la democracia.

En l'actualitat, els mitjans també condicionen el propi procés
democratic. L'aparicié dels partits politics a Ia televisio, ha
provocat que adoptem les decisions politiques en base a allo
que diuen els mitjans, L'educacié  audiovisual resulta

fonamental no nomeés per lexercici dels drets democratics, sind
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tambe per defensar-nos dels greus excessos de /la maniputacié

en els mitjans amb finalitats politiques,

5. La importancia creixent de la comunicaci6 i de fa
informacié visual,
A l'escola continua dominant i3 lletra impresa, mentre que en
el seu exterior, els mitians de comunicacié que exerceixen
major influéncia son els audiovisuals. Per tant, /es escoles
hauran de reconéixer Ia necessitat de desenvolupar en els
seus alumnes la capacitat critica en refacio amb efs mitians de

comunicacio |, especialment, els audiovisuals.

&

Educar pel futur.

L'escola ha de proporcionar als aflumnes una série de
coneixements | habilitats perqué siguin capagos d'averiguar
com els mitjans construeixen els Seus significats i els puguin
donar, alhora, una resposta valida, que trenqui la comunicacié
univoca que detenen els propis mitians de comunicacio,
L'expansid audiovisual és un fet evident, i sera un dels

elements al que s’hauran d'habituar les noves generacions.

7. La creixent privatitzacié de la informacié.
La creixent privatitzacio dels mitjians de comunicacié -cadenes
de televisid, principalment-, provoca que fa informacid
socialment util, quedi debilitada per la que produeix beneficis.
Aguest fet fa que s'esgoti la idea que la informcio és

fonamentalment social | publica.
A partir d'aquesta llista, que tal i com comenta el sey autor, és un

reflex de les seves prioritats i, per tant és imparcial i incompleta, |

acceptant també ia invitacid del propi Masterman d’augmentar, suprimir,
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revisar i actualitzar la seva proposta, aportarem les nostres propies raons
per justificar el per que de la introduccié dels mitians audiovisuals i del

cinema a les escoles?

La notra reflexio sobre ef per que introduir el cinema a l'escola
s'estructura al voltant d'una série d'eixos, que parteixen d'unes quantes

premisses:

1. Els mitjans audiovisuals, en general, i ef cinema, en
particular, sén elements de primer ordre en la nostra
societat. En primer lloc, per la seva significativa preséncia
social a nivell estrictament quantitativ: el bombardeig
d’'estimuls visuals que rebem constantment, fa que alguns
autors (Gubern, 1992; Ferrés, 1995a,) es refereixin al terme
d'iconosfera, per designar la manera com Ja imatge impregna ia
Nostra societat. En segon lloc, per Ia seva significativa
influéncia social a nivell fonamentalment qualitativ: la subtil
transmissid ideolégica amb la que afecten les mentalitats i els
comportaments de les persones, fa que la majoria dels autors (
Macluhan, 1987; Pérez Gémez,1994) no dubtin en afirmar que
la nostra visio del mén esta intimament ligada a ia que
Imposen els mass media. Per altra banda, cal remarcar el fet
gue els nens i els joves, que consumeixen voragment els

productes mass-mediatics a Ig seva llar o bé en espais socials

“ A I'hora de donar respostes al per que introduir el cinema a les escoles, ens hem trobat
amb qué la majoria dels arguments gue justificaven aquesta pregunta, també es podien
apflicar als mitjans de comunicacié, en general, 0 bé als mitjans audiovisuals, en
particular. Per tant, ens ha semblat més coherent, argumentar les nostres justificacions
en base al concepte més geneéric de mitjans de comunicacié audiovisuals, Ara bé, també
ens hem volgut esforcar a pensar en algun argument, que partint de la propia
especificitat del cinema, fos valid principalment per aquest mitja.
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que no pertanyen als centres escolars, son especiaiment
vulnerables al poder hipnotic de les imatges. Una de les
funcions més importants que l'escola té assignada, que
Comparteix amb la familia i també amb els mitians de
comunicacio, és la de |a socialitzacié. En aquest sentit, esdevé
inel.ludible que rescola no perdi de vista la influéncia que
detenen aquests mitjans, en la configuracid de les nostres
actituds i valors i en Ia formacié d'un esperit critic que ens
permeti tenir opinions personals i fonamenti les nostres
decisions sobre els temes que ens afecten, com per exemple,

la politica.

. La transparéncia de Ia imatge només és un mite. Més que
finestres obertes al mon, les imatges sén maneres
diferents de veure’l i d’interrogar-io, Les imatges sén signes
construits  intencionadament per subjectes que volen
comunicar sentiments, idees | informacions a daltres
subjectes-espectadors. Aixi, doncs, per una banda, caldra
interrogar-nos sobre 'estructura del propi missatge i per I'altra

sobre la naturalesa de la seva recepcia.

- El cinema no és pur ja que incorpora elements procedent
d’altres camps artistics. E| naixement del cinematograf i
F'evolucié dels primers anys de ia seva existéncia, demostren
que aquest nou invent es nodreix d'aportacions diverses que
provenen d’'ambits ja existents. £/ cinema es defineix, doncs,
des de miltiples perspectives: és una industria, és un art, és un
sistema d'expressic -oral, escrif, audiovisual, gestual- és e/
reflex historic d’una societat, és un discurs en ef que es
canalitzen qiiestions filosofiques, és un sisterna de comunicacio

que té implicacions psicologiques, etc. Per tant, Festudi del
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propi  mitja cinematografic, es presta en gran mesura a
Fadopcié d'un enfoc interdisciplinar. Per a l'escola, aquesta
possibilitat representa fonamentalment dos grans avantatges:
Per una banda, perqué I'estudi del cinema no ha de quedar
aillat i es pot integrar molt facilment a d'altres disciplines: per
altra banda, perqué les materies amb les que es connecta el

cinema s'enriqueixen a partir de les aportacions d'aquest.

4. Des d'un punt de vista psicologic hi ha autors ( Salomon, 1981,
1992 i 1994; Jacquinot, 1984b ) que afirmen que la utilitzacié
dels mitians de comunicacié desenvolupen determinades
capacitats intel.lectuals humanes. En contra d’'aquesta
teoria, s’erigeixen altres postures (Benjamin, 1983; Postman,
1990a i 1990b ) que defensen I'argument que I'univers cuitural
creat pels mitians de comunicacio audiovisuals, desvaloritza fa
intel ligéncia de findividu, ja que I'Gnic que aconsegueixen fer
és sucumbir-lo en un estat permanent d'entreteniment i de

diversid, que anul la qualsevol intent d'esforg intel.lectual.

1. Els mitjans audiovisuals, en general, i el cinema,
en particular, sén elements de primer ordre en Ia

nostra societat en primer lloc, per la seva significativa preséncia

social a nivell estrictament quantitatiu. el bombardeig d’estimuls visuals
que rebem constantment, fa que alguns autors (Gubern, 1992; Ferrés,
1995a,) es refereixin al terme d'iconosfera, per designar la manera com |a
imatge impregna Ia nostra societat. En segon lloc, per la seva significativa
influencia social a nivell fonamentalment qualitatiu: la subtil transmissié
ideologica amb |a que afecten les mentalitats i els comportaments de les
persones, fa que la majoria dels autors ( MacLuhan, 1987; Pérez

Gomez,1994) no dubtin en afirmar que la nostra visié del moén esta
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intimament lligada 3 la que imposen els mass media. Per altra banda, cal
remarcar el fet que els nens j els joves, que consumeixen voragment els
productes mass-mediatics a Ia seva llar o bé en espais socials que no
pertanyen als centres escolars, s6n especialment vulnerables ai poder
hipnotic de les imatges. Una de les funcions més importants que 'escola
té assignada, que comparteix amb la familia i també amb els mitjans de
Comunicacio, és la de |a socialitzacié. En aquest sentit, esdevé
inel.ludible que I'escola no perdi de vista la influencia que detenen
aquests mitjans, en Ia configuracié de les nostres actituds i valors i en |a
formacié d'un esperit critic Que ens permeti tenir opinions personals i
fonamenti les nostres decisions sobre els temes que ens afecten, com per

exemple, la politica.

2. La transparéncia de |a imatge només és un mite.
Més que finestres obertes al mon, les imatges sén
maneres diferents de veure’l i d’interrogar-lo. |4

reivindicacié d'una educacié audiovisual, en general, i cinematografica,
en particular, inclou préviament l'acceptacio d'una premissa basica: /a
imatge no és transparent siné que s‘articula mitjancant una serie de codis
produits intencionadament per crear un determinat efecte en | ‘espectador.
Segons aquesta teoria, els mitjans no sén simples finestres obertes a/
moén, ni miralls que reflecteixen la realitat siné que sén productes. Es a
dir, els mitjans audiovisuals sén constructes i representacions de Ia
realitat, més que simples transmissors i/o reflexes de la mateixa. Per tant,
existeixen enormes diferéncies entre les imatges i els seus referents,
entre la representacié i la realitat i, utilitzant Ia terminologia semiodtica,

entre el significant i el significat.

Les multiples divergéncies, que estableixen una radica/

contraposicié entre ia imatge i |a realitat, s6n de naturalesa molt variada i,
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per tant, de dificil classificacis. Ara bé, amb I'afany de simplificar i, al
mateix temps, de donar una visio global d’aquest tema, hem cregut oportd
abordar aquestes controversies a partir dels focus principals a on

s'originen i que sén. segons el nostre parer, els seglents™:

a. La impregnacié en Ia imatge de Ia subjectivitat del sey
creador. La premissa que sosté que el procés d'elaboracié d'una imatge
és filtrat per la subjectivitat de la persona responsabie de i'acte creatiu,
acostuma a ser acceptada quan fa referéncia a |a produccié en el camp
de les arts plastiques. En canvi, les imatges que sén creades mitjancant
algun procediment mecanic -la fotografia, el cinema, la infografia, etc-, no
sembien respondre a cap tipus d’intervencio subjectiva. Ara bé aquesta
mena de cientificitat amb | que es pretén reproduir Ia realitat, i que
sembla ser només possible mitiangant la utilitzacio d'un aparell mecanic,
és totalment infundada i falsa. Darrera de la camera sempre hi ha una
mirada. Entre el dispositiu técnic i la realitat, sempre hi ha un Subjecte
que és el qui pren les decisions relatives a que mostrar i de Quina manera
mostrar-ho. Tot el que acabem d'explicar, serveix per reforcar la teoria
que més que reproduccions de fa realitat, les imatges sén construccions
de la mateixa. Per tant, les imatges sén el resultat d'una percepcis
Subjectiva del mén®, que és construida en funcié de les informacions, dels
sentiments, de les emocions i de les idees que el seu creador vol

expressar’.

°Es tracta, com hem comentat, d'una contraposicié molt complexa, en la que intervenen
mdltiples factors. Les tres linies que hem marcat en aquesta tesi per abordar aquesta
problematica, poden ser ampliades i revisades i subjectes, per tant, a altres possibles
classificacions que responguin a diferents punts de vista sobre aquest mateix tema.

® Masterman (1992), insisteix en qué els mitjans son productes humans, utilitzant

I'expressié “ The media mediate”
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b. La utilitzacié d’uns codis per expressar un discurs

Per reivindicar els mitjans audiovisuals, en general, i el cinema, en
particular, com a objectes d'estudi, és necessari partir del convenciment
que /a imatge no és fransparent i que utilitza uns codis, per expressar
unes determinades idees | sentiments. Si volem sentar les bases per a
una educacié audiovisual haurem de partir, almenys, de les idees

seguents (Jacquinot, 1981a: 20):

1. Laimatge no és pobra ni elemental per naturalesa. Ho és, en
fot cas, per I'abséncia d’imaginacié dels seus creadors | per
l'actitud reduccionista dels Seus usuaris.

2. La comprensié de Ia imatge no és ni immediata ni universal o
almenys no ho és siné a un primer nivell, ja que té les seves
complexitats, com ef Hlenguatge verbal, | les seves propies
regles de funcionament.

Els mitjans de comunicacié audiovisuals, en general j al cinema, en
particular, emeten missatges organitzats i Jjerarquitzats que influeixen en fa
forma en que lindividy decodifica la realitat | els fenomens socials. Per
tant, més que simples miralls de la realitat, fes imatges son signes
produits intencionadament per transmetre determinats missatges. Per
desxifrar aquests missatges i comprendre la seva significacio, és

necessari estar familiaritzat amp una série de coneixements | disposar

" En realitat no volem dir que el creador tingui sempre, a priori una voluntat expressa i
manifesta d'expressar uns sentiments i que, per a Ia realitzacié de la seva obra posi en
joc els procediments més adients per aconseguir els objectius que s'havia marcat
préviament. En la [inia d’Alain Bergala, creiem que durant el procés de creacis hi
intervenen una série de factors que no es poden controlar i que determinen el resultat
final de robra, que no sempre coincideix, doncs, amb la finalitat de la qual es partia
infcialment.
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duna metodologia d'andlisi adequada, que permeti extreure les
significacions de I'obra, Alguns autors, han anomenat a aquest procés
amb el terme genéric d'alfabetitzacio. Segons Aparici i Garcia Matilla
(1989) i Aparici (1 992) , l'alfabetitzacio audiovisual implica la lectura i |5
produccid de mitjans i requereix un procés intencionat simifar al que
experimenta un individy que aprén a llegir i a escriure una segona llengua.
Perd encara que el terme d'alfabetitzacio audiovisual, esta plenament en
voga avui en dia, i no només en el nostre context siné també en 'ambit
angloxasé®, no els considerem del tot adient per a reivindicar Ia
necessitat de convertir els mitians de comunicacio audiovisuals en
objectes  d'estudi (postulat que, no cal dir-ho, defensem
aferrissadament!). Les raons que ens impulsen a despreciar aquest mot
no son d’indole estrictament lingdistica siné que entranyen un motiu més
profund. Es a dir, considerem impropi utilitzar e terme d'alfabetitzacio

audiovisual fonamentaliment per dues raons:

Per una banda, perqué esta impregnat de referéncies gl
Nenguatge oral i escrit i, €N conseqléncia convida a crear la confusié que
el llenguatge audiovisual, s’aprén Per un procediment similar al de les
llengles vernacules. Per tant, creiem impropi el terme alfabetitzacio
audiovisual, perqué sembla donar a entendre que sense el domini d'una
gramatica som incapacos d'entendre el missatge que ens volen
transmetre les imatges. Aquesta creencga, demostra al nostre entendre,
que es confonen el flenguatge escrit ( que esta format per codis
arbitraris) i el llenguatge de les imatges (en el qual el significant -objecte
i/o cosa representada- guarda una estreta relacié amb el seu significat).
Per altra banda, perqué l'expressié alfabetitzacis audiovisual esta
marcada per un cert enigmatisme, ja que sovint s'utilitza com a comody
per sortir del pas d’'una forma elegant, al reivindicar |a necessitat que el

discurs de les imatges es converteixi en objecte d'estudi. A més a més,
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aquesta formula semblar amagar el fet que fanalisi dej discurs
audiovisual és una questié Sumament complexa i que no es pot reduir de
Cap manera a ladquisicié d'una serie de regles mecanicament
establertes. Aquesta expressio s'utilitza sovint com a comodi per encobrir
multiples i variades significacions. Alain Bergala® (1975) adverteix que la
impressié euforica d'accedir a Funivers de les significacions audiovisuals,
seénse aparentment cap tipus d'esforg particular, i sense necessitat
d'aprenentatge, comporta un perili molt important que es manifesta al

simplificar l'estudi de Ia imatge a:

1. L'adquisicié d'un vocabulari especific’®. La utilitzacié d'una
nomenciatura és un instrument util, peré que no porta en s
mateix cap poder de transformacio, ni tampoc de coneixement
critic.

2. El coneixement empiric de certes normes estétiques’’.

3. Una série de receptes, que fixen relacions estables entre el
nivell formal de Ia imatge i la seva significacié. En la produccié

de sentit hi intervenen una serie d'elements més complexos

®En anglés s'utilitza I'expressio Media literacy com a sinonim d'alfabetitzacié audiovisual.

°Es interessant remarcar que per Bergala (1975) el pas a la practica és indispensable
per adquirir un veritable coneixement de la forma d'expressi6 audiovisual.

"0 Eis manuals de fectura de /a imatge estan farcits d’'una terminologia que inciou, per
exemple, els mots seglents: primer pla, pla mig, travelling, picat, etc. La utilitzacis
d’aquest vocabulari, només €S una eina per a l'accés a fa significacié i, per tant, no s'ha
de confondre mai amb el propi sentit de a imatge.

" Aquestes normes estétiques fan referéncia a diferents aspectes de |a composicio de la
imatge com, per exemple, els segiients: el personatge principal est3 en el centre de |a
imatge i manté un equilibri amb els altres elements del quadre; es manifesta una linia
d'horitzé en el centre de Ia imatge i punts forts, que coincideixen amb els objectes i/o
les persones que es volen destacar, etc,
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que impliquen un cert grau d'abstraccio, que de cap manera es

pot reduir a una série de regles préviament establertes.

c. El paper de P'espectador en Ia construccié del significat de

la imatge

En lactivitat de captacié de les imatges hj juga un paper
fonamental organ de visio, Eis estudis fisiologics de Ia percepcid
humana, han establert |3 teoria que aquest organ no és un instrument
neutre, sind més aviat tot e contrari, perqué actua de mitjiancer entre e|
cervell i el mén. Per tant, el nom d'espectador, es refereix precisament g
aquest subjecte que a part de tenir una Capacitat perceptiva -és a dir que
utilitza els ulls per observar una imatge- es caracteritzg per uns sabers,
afectes, creences, pertinenca a una época i a una cultura, que influencien
la seva aprehensié def mon visual (Aumont, 1992). Per aitra banda,
sovint, ens sentim afectats per una il.lusid representativa, que no forma
part de la manera habitual de Ia nostra percepcié de les imatges, sind
Que representa un cas excepcional, que pot ser provocat deliberadament
0 bé a latzar. La il.lusid representativa es fonamenta en unes bases
psicofisiologiques i en una base socio-cultural (Aumont, 1992). La primera
condicié, anomenads perceptiva, és molt significativa en el cas del
cinema. La imatge cinematografica esta dotada d’'un moviment aparent,
produit per una caracteristica fisiologica de I'ull huma, anomenada
persistencia retiniana™ . Una altra condicié, de naturalesa psicoldgica, es
basa en I'entrega del nostre sistema visual, a una interpretacio sobre allo

que percebem. Evidentment, aquesta interpretacié es fonamenta en les

ZLa persisténcia retiniana, és una propietat fisioldgica que es basa en Fasincronia que
es produeix entre l'estimulacié i la relaxacié de les cél.lules de Ia retina de I'uli huma
s0ta un impuls lluminés i Que fa que retinguem les imatges captades durant una fraccié
de segon.
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condicions psicoldgiques de I'espectador i, sobretot, en les seves
expectatives. En [a teoria psicoanalitica el concepte d'identificacio ocupa
un lloc central, ja que es considera el mecanisme basic per a la
constitucié imaginaria del jo. Per aixo, I'espectador cinematografic, sovint
es sent identificat amb algun dels protagonistes del film, arribant a sentir
les mateixes emocions -pors, angoixes, alegries, Sorpreses, etc- que
aquest. La il.lusio representativa tambeé depén de les condicions culturals
| socials en les quals es produeix. Aixi, doncs, tal i com ho posa de
manifest Manuel Palacio (1995), la construccié de |a significacié de les
formes de representacio audiovisuals esta més condicionada pel context i
el seu Us que no pas per les seves caracteristiques formals. Actualment
les feories de /a recepcio estan posant en crisi la pretesa uniformitat de
I'espectador, Ara el que convé es preguntar-se de quin sexe és aquest
subjecte, quina és la seva condicio social, quins son els trets
Caracteristics de la seva identitat nacional, etc. Aquestes teories
consideren que el llenguatge dels mitjans audiovisuals és polisemic i que
la construccié del sentit de l'obra és una tasca que li correspon a
I'espectador. Des d'aquest punt de vista, doncs, e/ paper de/ public en ef

mecanisme de fa I3 construccio def sentit de/ text és fonamental.

3. El cinema no és pur ja que incorpora elements

procedent d’altres camps artistics. El naixement gel
cinematdgraf i I'evolucio dels primers anys de [a seva existencia,
demostren que aquest noy invent es nodreix d'aportacions diverses que
provenen d’ambits ja existents. Ef cinema es defineix, doncs, des de
multiples perspectives: és una industria, és un art, és un sistema
d'expressié -oral, escril, audiovisual, gestual-, és el reflex historic d'una
societat, és un discurs en e/ que es canalitzen qiestions filosofiques, és
un sistema de comunicacié que té implicacions psicoldgiques, etc. Per
tant, I'estudi del propi mitja cinematografic, es presta en gran mesura a
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ladopcié d'un enfoc interdisciplinar. Per a l'escola, aquesta possibilitat
representa fonamentalment dos grans avantatges: per una banda, perque
I'estudi del cinema no ha de quedar aillat i es pot integrar molt faciiment a
d'altres disciplines: per altra banda, perqué les matéries amb les que es

connecta el cinema s'enriqueixen a partir de les aportacions d’aquest.

El cinema aglutina tota una serie de manifestacions artistiques i
expressives, com per exemple, la musica, el teatre, la dansa,
l'arquitectura, I'escultura, la literatura, etc. | que, tambeé es caracteritza per
la seva condicié d'indistria cultural de masses. La conversié del cinema
en matéria d'estudi ha de tenir, doncs, molt present els multiples elements
que articulen I'enorme | complexa terinya del propi discurs
cinematografic. Per tant, no és convenient ailiar el cinema de les altres
arts de les quals s'inspira i a les quals, al mateix temps, inspira. Es a dir,
l'estudi del cinema ha d'articular tots els elements que formen part del
seu discurs, de tal manera, perd, que aixd no comporti la pérdua de [a
seva propia autonomia. L’estudi dels dispositius que generen el discurs
cinematografic i de les singularitats de Ia produccié industrial i de 1a
recepcid massiva dels films, ha de realitzar-se des d'una optica
vertebradora -és a dir, tots els elements s'han d'interrelacionar entre elis,
de tal manera que aquest procediment afavoreixi l'adquisicio del significat
de I'obra- i no disgregadora, -per tant, no és convenient que les diverses
manifestacions artistiques que intervenen en el film, s'analitzin per
separat, sense tenir en compte que formen part de la propia amalgama

del discurs filmic-.

Aquesta segona tendéncia en l'estudi del film a I3 que acabem
d'al.ludir, representa un perill molt evident en el qual s’'incorre sovint quan
s'incorpora el cinema en Jes practigues educatives. Moltes vegades els
fiims sén tractats com a il lustracions del contingut d'un programa escolar.

Es ja un tépic referir-se a la utilitzacié d'una pel.licula histdrica, per
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impartir o complementar una unitat didactica centrada en I'estudi d’'un
episodi histéric; a la projeccié d'una pel.licula basada en una adaptacié
literaria, per apropar-se a Ia figura i a les caracteristiques de I'obra de|
novel lista, sobre la que el fiim s’ha inspirat indirectament o bé ha intentat
recrear d'una forma absolutament fidel, etc. Aquesta forma d'introduir els
films en les activitats d’ensenyament-aprenentatge, converteix el cinema
en un auxiiar, és a dir, en un cami o via a la que es creu més facil -en
aquest sentit es reivindica, sobretot, el caracter motivador dels films- per
aproximar-se a una altra area d'estudi, que manifesta una major dificultat
per captar P'atencié dels estudiants. Es g dir, el cinema, no funcionan tant
com un objecte destudi sind, sobretot, com un mitia al servei deis
processos d’ensenyament-aprenentatge. El film, més que text, esdevé un
pretext per introduir-nos en altres arees de coneixement (Jacquinot,
1977a: 18-19). Per tant, cal impedir que el document audiovisual es
converteixi en un simple auxifiar i que la seva importancia li atribueixin en
funcid de la capacitat que tenen per introduir-nos en d'altres matéries
d'estudi, o per vehicular coneixements i informacions. Aquesta conversié
del cinema en auxiliar didactic implica també, paral.lelament, que els films
gue no tenen una referéncia escolar immediata -no es poden caracteritzar
de films histérics, no parteixen d'una obra literaria reconeguda |
admirada, no relaten ia biografia d'un personatge que hagi fet una
aportacié important en e| camp de la ciéncia o de les humanitats; per
posar només uns quants exemples- no siguin considerats com a obres
d'estudi adequades. Aixi, doncs, la nostra particular perspectiva de ia
interdisciplinarietat, és més molt proxima a la defensada per Christian
Metz (1986) en unes declaracions publicades a la revista Hors Cadre, en

les que deia el seguent:

“Jo no crec pas a la interdisciplinarietat, en el sentit transversal, ni en |a
forma diagonal. Aquesta declaracié sonora podra sorprendre, vinguent d'un
investigador que ha passat la major part del sey temps a aplicar el cinema a
la lingiisitica i a la psicoanalisi. Pero és justament alla el malantés: no he
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aplicat res, he posat el cinema a la llum de nocions més globals, que el
concemneixen a ple dret, com tambe elles concerneixen al mateix temps a
altres objectes” (Metz ,1986:62).

Es a dir, el cinema es interdjsciplinar per la seva propia naturalesa
I no per una voluntat expressa i manifesta de conectar-lo amb altres
disciplines. Aquesta matitzacio, per simple que pugui sembiar, planteja
una nova manera d'introduir el cinema a les escoles, basada en una
prioritzacié de ies formes d'expressié cinematografiques, per damunt del

seu contingut.

4. La utilitzacié dels mitjans de comunicacié
desenvolupen determinades capacitats

intel lectuals humanes. Des d'un punt de vista psicoldgic hi ha
autors (Salomon, 1981, 1992 i 1 994; Jacquinot, 1984b )} que afirmen que

la utilitzacié dels mitjans de comunicacié desenvolupen determinades
capacitats intel lectuals humanes. En contra d'aquesta teoria, s’erigeixen
altres postures (Benjamin, 1983; Postman, 1990a i 1990b ) que defensen
'argument que ['univers Cultural creat pels mitians de comunicacié
audiovisuals, desvaloritza /3 intel.ligéncia de findividu, ja que I'Unic que
aconsegueixen fer és sucumbir-lo en un estat permanent d'entreteniment |
de diversio, que anui.la qualsevol intent d’esforg intel.lectual. En un altre
extrem, hi ha alguns autors (Salomon, 1981, 1992 | 1994; Jacquinot,
1984b), que defensen Ia postura que els mitjans audiovisuals sén una
nova manera de coneixer el mon i d'interpretar-fo, i que, per a realitzar
aquestes dues accions és necessari posar en funcionament una seérie
d'habilitats intel lectuals. Un dels autors que més s'ha preocupat per
analitzar les funcions psicologiques associades a Ia utilitzacioé dels mitjans
audiovisuals és Gavriel Salomon. En els seus nombrosos estudis i treballs
(Salomon, 1981, 1992 j 1994), aquest autor d'origen israelia perd afincat

als Estats Units, posa de manifest, de forma explicita, una preocupacio
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fonamental: Descobrir fes implicacions psicolégiques derivades de la
utifitzacio dels mitjans de comunicacio audiovisuals. Els estudis d'aquest
investigador parteixen de la premissa seguent: Les formes de presentacio
dels mitjians, o ef que ve a ser el mafeix, els seys sistemes simbdlics,
intervenen en les aplituds intel.fectuals, produint uns efectes psicologics
determinats. El sentit de I'expressié formes de presentacié es pot

desglossar, segons Salomon (1981) en tres categories:

1. Els estils de presentacio. La manera de tractar una
informacié respon a diferents estils (periodistic, narratiu,
didactic, etc). Cada estil, implica una forma precisa de construir
la informacio, que influeix d'una manera determinada en el
tipus d'operacions mentals que es posen en joc,

2. Les estructures de presentacio. Aquesta dimensié fa
referencia a la forma com ests organitzada la informacié en
relacié al subjecte que apren. En aquest sentit, doncs, es pot
parlar d’estructura oberta o tancada, neutra o polemica, simple
0 complexa, etc.

3. Els sistemes de simbols utifitzats: Els missatges vehiculats
pels mitjans de comunicaci es distingeixen uns dels altres
pels sistemes de simbols mitjangant els quals sén codificats.
L'especificitat d'aquests mitjans depén, doncs, de la matéria

d'expressio.

A partir d’aquestes tres premisses, es deriva la Questio basica que
es planteja Salomon (1981, 1992 | 1994) en els seus estudis: Quines sén
les consequéncies en ef desenvolupament de les facultats intel fectuals,
que es deriven de 'exposicid als diferents sistemes simbolics dels
mitjans?. Per tant, si els diferents sistemes simbolics dels mitjans
audiovisuals impliquen I utilitzacié d'unes determinades facultats

intel.lectuals, el que s'intentara fer és analitzar les operacions mentals
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que exigeixen I'Us de cadascun dels mitjans, per trobar una correlacio
amb les aptituds intel. lectuals que poden desenvolupar.De confirmar-se
aquesta teoria, els mitjans adquiriran un paper educatiu bastant nou: ef

de desenvolupar noves maneres de percebre ef mén.

COM INTRODUIR EL CINEMA?

1. Com a objecte d’estudi i recurs didactic

La relacié entre I'audiovisual, en general, i el cinema, en particular,
I l'ensenyament es pot establir, segons la majoria dels autors ( Metz,
1970; Jacquinot, 1985 | , Aparici i Garcia Matilla, 1989 Vilches, 1988 )

segons dos parametres:

1. El cinema com a auxiliar: Aprendre amb el cinema.

Des daquesta perspectiva, que també pocdem anomenar
pedagogia per /a imatge, el cinema esdevé un instrument til per tractar
diversos continguts procedents d'altres arees de coneixement. Ej mitja
cinematografic és, doncs, un simple vehicle de les informacions i dels

continguts d’ensenyament~aprenentatge.

2. El cinema com a objecte d’estudi: Aprendre el cinema.

L’adopcio  d'aquesta orientacio, que també podem anomenar
pedagogia de /a imatge, significa assumir que el cinema és una disciplina
destudi, a la qual shi Pot aproximar des de diverses perspectives:

sociologiques, economiques, politiques, educatives, filosdfiques, etc.
Es evident Que entre aquestes dues dimensions existeix una

estreta connexid. E| cinema, en situacions educatives, pot esdevenir un

mitia d’expressié que ens pot permetre aproximar a mditiples arees de

32



coneixement. Aquesta funcié també es pot compaginar amb
I’ensenyament-aprenentatge de les propies caracteristiques de
I'expressio cinematografica, convertint-se en un objecte de preocupacio
educativa. Ara bé, aquestes dues dimensions, encara que intimament
relacionades, sovint s’han estudiat per separat, tot i que en realitat,
aquestes dues posicions conflueixen | es complementen. Per tant sj
volem incorporar les formes de representacio audiovisual en els
processos d’ensenyament-aprenentatge, No nomes ens hem de fixar en el
suport sind també en com so6n aquests missatges i de quina manera
funcionen. En aquest sentit, esdevé molt important reflexionar sobre Ia
relacio entre el mitja i el contingut. Es necessari, doncs, que es produeixi
una veritable articulacid entre |a pedagogia de la imatge i la pedagogia
per la imatge, ja que de fet aquestes dues concepcions constitueixen les

branques d'un mateix tronc com.

Ara bé aquestes dues modalitats  d'apropar-se  al fet
cinematografic, en particular, i als mitjans audiovisuals, en general, han
gaudit d'un desigual reconeixement per part de mestres i professors, que
en la practica educativa s’han decantat més per una forma d’introduccié
del cinema, que no pas per l'altra. En primer lloc, voldriem incidir amb
emfasi en el fet que el cinema ha estat més sovint considerat com a un
mitja didactic per transmetre el coneixement, que no pas com a un objecte
valid d'estudi escolar, Es a dir, I'ensenyament del cinema com a materia
especifica, ha hagut de conquerir primer l'acceptacié del mitjd com a
vehicle d’altres informacions i camps del saber. La utilitzacié del cinema
Per apropar-nos al contingut d'altres materies, és qualificada per alguns
autors com Michel Tardy (1973:101) de peversié pedagdgica, ja que
l'obra cinematografica resta subordinada a una finalitat que li és aliena |
de la qual es converteix en instrument. Aixi, doncs, el film deixa de
considerar-se com a tal j fluctua completament al costat de Ia geografia,
la historia, de Ia literatura, entre d'altres, de tal manera que la informacié
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que és expressada devora completament el mitja d'expressio. Aquesta
tendencia en I'estudi del film representa un perill moit evident en e| qual
€S cau sovint quan s'incorpora el cinema en les practiques educatives.
Moltes vegades els films sén tractats com a il.lustracions de| contingut
d'un programa escolar. Es ja un topic referir-se a la utilitzacis d’'una
pel.licula historica, per impartir o complementar una unitat didactica
centrada en I'estudi d'un episodi histéric; a la projeccié d’'una pel.licula
basada en una adaptacié literaria, per apropar-se a la figura i a les
caracteristiques de I'obra del novel.lista, sobre la que el film s'ha inspirat
indirectament o bé ha intentat recrear d'una forma absolutament fidel: |a
utilitzacié dels films en versio original per l'aprenentatge deis idiomes
estrangers, és un altre exemple significatiu de la possible conversié de la
finalitat intrinseca de I'obra en benefici de Ia finalitat extrinseca, etc.
Aguesta forma d'introduir els films en les activitats d'ensenyament-
aprenentatge, converteix el cinema en un auxiliar, és a dir, en un cami o
via a la que es creu més facil -en aquest sentit es reivindica, sobretot, el
caracter motivador dels films- per aproximar-se a una aitra area d'estudi,
que manifesta una major dificultat per captar I'atencié dels estudiants. £
film, més que text, esdevé un pretext per introduir-nos en altres arees de
coneixement (Jacquinot, 1977: 18-1 9). Per altra banda, en un article més
recent, Geneviéve Jacquinot (1987:128) opina que la pedagogia per /a
imatge i el so s’ha fonamentat sovint, a partir de dues ingenuitats: la idea
que hi haura un mon positiu, real, que ja existeix, susceptible a ser
convertit en imatges i sons a partir de procediments técnics, i la creenca
qué es pot crear una imatge transparent que s'ajusti perfectament a
aquesta realitat existent. Per aixd, és facil trobar-se amb professors que
utilitzen un document audiovisual com a vehicle per introduir-se en una
determinada mateéria -geografia, historia, ciéncies naturals, etc- sense
prendre la precaucié d’'analitzar el que veu i comprén I'alumne, en funcis
de les regles de construccié de I'aprenentatge, perd també de I'estil de [a

realitzacié del missatge audiovisual.
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Per tant, cal impedir que el document audiovisual es converteixi en
un simple auxiliar i que la seva importancia Ii atribueixin en funcid de la
capacitat que tenen per introduir-nos en d'altres mateéries d'estudi, o per
vehicular coneixements i informacions. Aquesta conversig del cinema en
auxiliar didactic implica també, paral.lelament, que els films que no tenen
una referéncia escolar immediata no siguin considerats com a obres
d'estudi adequades. Aixi, els films que no es poden caracteritzar
d'historics, els que no parteixen d'una obra literaria reconeguda i
admirada, o els que no relaten la biocgrafia d’un personatge que hagi fet
una aportacio important en el camp de la ciéncia o de les humanitats; per
posar només uns guants exemples, no son gairabé mai utilitzats a
I'escola. Aixo significa que molts educadors encara no han assumit que
els mitjians de comunicacié poden servir per si mateixos, com a
instruments de pensament i de reflexio. Aquesta desconsideracié és fruit
d'una determinada obsessig per part d'alguns mestres i professors que
€S preocupen excessivament per problemes de continguts i consideren

que la funcié primordial dels films és Ia transmissié d'informacions.

Com es pot aconseguir que el cinema entés com a recurs didactic [
el cinema vist com a matéria d’estudi, acabin complementant-se?. La clay
Per a respondre a aquest interrogant es troba en la propia nocié
d'interdisciplinarietat cinematografica. El cinema és interdisciplinar per Ia
seva propia naturalesa i no Per una voluntat expressa i manifesta de
conectar-lo amb altres disciplines. Aquesta matitzacio, per simple que
pugui semblar, planteja una nova manera d'introduir el cinema a les
escoles, basada en una prioritzacic de les formes d’expressiod

cinematografiques. per damunt del seu contingut.

Ara bé, a grans trets, podem afirmar que la practica educativa

encara no ha explotat adequadament Ia potent capacitat del cinema per
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actuar al servei de la interdisciplinarietat. En bona part de les ocasions
els films sén utilitzats Unicament com a simples instruments didactics,
mentre que és molt dificil que I'obra cinematografica esdevingui objecte
d'un estudi especific. La majoria dels professors encara no han descobert
la férmula que els permeti interrelacionar els trets caracteristics de ia
seva disciplina d'estudi, amb lanalisi dels elements propis del discurs

filmic i dels components especifics del context cinematografic.

Per a explicar d'una forma entenedora de quina manera es pot
concretar en la practica la proposta d'introduir el cinema com a recurs
didactic i, al mateix temps, com a matéria d'estudi interdisciplinar, he
cregut convenient utilitzar una série d'exemples que parteixen d'una
proposta de caire tradicional a |a que se li planteja la possibilitat

d’adoptar una nova orientacié didactica.

Una bona part dels professors dart utilitzen films de caracter
biografic, inspirats en la vida de pintors, escultors o arquitectes, per
il.lustrar els trets caracteristics d'un moviment artistic. Amb una finalitat
extrinseca, la dutilitzar un film com a recurs didactic de caracter
motivador, es persegueix un objectiu intrinsec, que es concreta en fer
adquirir uns coneixements relatius a una obra artistica, un personatge o
una epoca determinades. Aquesta practica educativa acostuma a oblidar
una série de dimensions que pertanyen al discurs filmic i que poden
interrelacionar-se amb els continguts propis de I'educacio artistica. Les
possibilitats de joc interdisciplinar sén mdltiples i variades. Es pot establir
una relacié entre el cinema i la pintura, que serveixi per analitzar
comparativament la funcié que exerceixen alguns elements d’expressig,
com per exemple la ltlum, la perspectiva o el volum, que son utilitzats per
les dues manifestacions artistiques. Per altra banda, pot ser molt
interessant analitzar la influéncia de l'arquitectura en el cinema. Els

decorats, naturals o construits en estudi, remeten cap a una concepcid

36



arquitectonica d'un espai que acaba prefixat en dues dimensions. També
és fonamental connectar el cinema amb el teatre, amb el que es troba
intimament relacionat des dels seus inicis. La interpretacio dels actors, la
declamacid, la gestualitat i els moviments corporals, sén elements
coincidents entre aquests dos mitjans d'expressio, com també ho es el

concepte de posada en escena que el cinema hereda del teatre.

Habitualment els professors de literatura que volen introduir el
cinema en les seves classes recorren a la utilitzacié de les adaptacions
cinematografiques d’obres literaries. Aquesta estratégia didactica és fruit
d’una constatacié compartida per gran part del professorat segons la qual
els alumnes van cada vegada més al cinema mentre que dediquen a la
lectura cada cop menys temps. Aixi, doncs, mitjangant aquesta practica,
el professorat intenta aconseguir que el film motivi els alumnes i els
estimuli a llegir el text literari inicial.Perd tal i com adverteix Sylvie Rollet
(1996: 11), el remei és sovint pitior que la malaltia ja que aquesta
estratégia pot comportar una série de consequencies adverses. Per una
banda, és possible que els alumnes imaginin que el film es comprén per
ell mateix i que, per tant, no cal posar en funcionament cap mena
d'activitat analitica per assolir |a seva significacié. En canvi, si que cal
concentrar-se en el text literari i en el reconeixement dels seus elements
constitutius per adquirir-ne Ia comprensio. Per altra banda, és probable
que la majoria dels alumnes estiguin desprovistos d'una cultura
cinematografica que no sigui la que prové de la produccid anomenada
comercial i que, per tant, els films d'adaptacions literaries tampoc

aconsegueixin captar el seu interés.

Generalment, el professorat disposa d'una bona coartada per
justificar que gairebé mai es realitza un veritable treball d'analisi filmica.
Aixi, doncs, pot argumentar, en primer lloc, que ha rebut una escassa

formacié per a realitzar aquesta practica i, en segon lfoc, que la seva
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intencié és cenyir-se al temari de |a matéria que imparteix, que no
contempla I'analisi d'una obra cinematografica. Es precisament a partir
d’'aquest segon argument que podem infiltrar la nostra reivindicacic que el
film no resti simplement com un auxiliar didactic. Una aproximacio
interdisciplinar al cinema en Ia que conflueixin la utilitzacid del film com a
recurs didactic i com a matéria d'estudi especifica ha de partir d’'una altra
perspectiva. La interdisciplinarietat entre la literatura i el cinema
consistiria, per exemple, en analitzar comparativament una obra literaria
original i la seva adaptacié cinematografica. Aquest exercici permetria
estudiar les caracteristiques especifiques dels dos tipus de relats segons
els trets especifics de cada discurs -escrit I audiovisual, respectivament-.
Per altra banda, també resultaria fonamental descobrir quina és la
interpretacio ha fet el director cinematografic de I'obra literaria, i quina ha
estat la seva voluntat deliberada de transformacié semantica i d'aportacié

artistica.

Els professors d’historia acostumen a utilitzar en les seves classes
films basats en un fet historic per tal d'introduir, il.lustrar i ampliar algun
aspecte del seu temari. Demostren una predileccié especial pel
documental i per I'anomenat popularment cinema historic -que té com a
Objecte o tema la propia historia- mentre que, en canvi, sovint es
manifesten reticents a introduir films de ficcié. La seva decisid parteix de
la conviccié que els films documentals | els films historics poden aportar
informacié vertadera en relacié a un context historic determinat, mentre
Que no es possible realitzar una reflexio historica a partir dels films de
ficcid que no tenen per objecte la propia historia. Aquesta actitud tan
habitual és injustificada per diverses raons. En primer lloc, perqué les
fronteres entre el documental i la ficcié no sén tan delimitades com
tradicionalment s’ha considerat. Aixi, doncs, cal rebutjar una idea forca
extesa segons la qual el documental €s proper a la realitat o a I seva

reproduccio i la ficcio a limaginari i a la creacié. Per tant, no es pot
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argumentar de cap manera que allé propi del documental sigui reflexar
objectivament [a realitat filmada, ni que la ficcié nomeés es Caracteritzi per
aportar una dimensio subjectiva a les imatges que han de ser captades.
Tot i que existeixen diferéncies significatives entre els documentals i els
films de ficcio, aquestes no radiquen en la distincié meés comunment
admesa: que el film documental ofereix una visié fidel de Ia realitat que
la ficcié esta constituida només per elements imaginaris. Jenaro Talens
(1985:11-12) opina que el que diferencia el documental de |a ficcid, no
0N els objectes amb els quals es relacionen, sind la naturalesa de I'acte
de relacionar-s'hi. fictici en un cas | documental en l'altre. Aixj doncs, no
es tracta de diferents realitats referencials sind de diferents formes de
produir-les. Per la seva banda, Geneviéve Jacquinot ( 1994:78) pensa
que les diferéncies entre el documental i Ia ficcio estan relacionades amb

tres instancies: el realitzador, ej text i I'espectador.

Per altra banda, tampoc no es pot pensar que el cinema histoaric
ofereix un testimoni fidel d'un episodi del passat. Si admetem gue el film
es un fet cultural, producte d'una determinada societat | portador d'una
particular visi6 del moén, també haurem d'acceptar que reveli les
mentalitats i I'estructura de Ia societat que el genera. Des d'aquest punt
de vista, podem afirmar que el film és capag d'informar no nomes del que
mostra sind sobretot de les circumstancies que influeixen en les seves
formes de representacio. Aixi, doncs, per exemple, I'estudi de les imatges
captades de la guerra del golf, aporta una major informacio sobre la
ideologia de qui les difonia, que no pas del que mostraven, en el sentit
mes literal del terme. Paradoxalment, aquesta constatacio és més en els
films sobre el passat, ja que son precisament les reconstruccions
historiques les que no poden escapar-se de ser un testimoni del present
(Ferro, 1993: 74).
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A partir del que acabem de fer referéncia podem deduir que una
aproximacio interdisciplinar entre el cinema i la historia, no passa només
per considerar els films historics | els documentals, sing que també
qualsevol film de ficcio, pel fet d'estar inscrit en unes coordenades
espacials i temporals determinades, pot ser objecte d'una reflexié en clay
historica. Ara bé, si posem en practica aquesta estrategia haurem de tenir
en compte que el film no tradueix immediatament, per pura mediacié de la
transparéncia, una determinada idiosincracia social. Es evident que no
podem oblidar les propies limitacions de les imatges cinematografiques,
que lluny d'identificar-se amb la realitat, es converteixen només en un
simple reflex de la mateixa. Per tant, les diferéncies entre la reafitat i la
representacié constituiran el principal terreny d'analisi en |a utilitzacio

dels films com a fonts documentais per a la recerca historica.

En molt poques ocasions els professors de matematiques opten
per introduir el cinema en les seves classes. Llevat del cas que es
serveixin d’aigun film dedicat a ia biografia d'un cientific o matematic, no
és habitual que els professors d'aquesta matéria descobreixin Ia manera
de convertir el cinema en un objecte d'estudi especific, en perfecta
sintonia amb el seu temari de classe. Per contrarrestar la incredulitat de
bona part del professorat que considera complicada la manera
d'aproximar el cinema a les disciplines cientifiques, és necessari
proclamar que aquesta opcié és facilment aplicable. L'estudi d'alguns
components contextuals al film concerneix a ple dret I'ambit de
l'economia. El cinema és un producte industrial que es comercialitza de la
mateixa manera que qualsevol altra mercaderia. La seva produccié ha
estat possible gracies a una important inversié financera que cal
recuperar posant en marxa uns processos de distribucié i uns canals
d'exhibicié especifics. Precisament, tot aquest ambit relatiu a I'economia
lligada al cinema es pot explotar des de! camp de les matematiques. Els

professors d'aquesta disciplina poden utilitzar el cinema per plantejar als

40



seus alumnes diversos exercicis amb els que puguin estudiar i practicar

les nocions de cost, rentabilitat, guany, déficit inversio, etc,

Aquests exemples que acabem d'exposar només sén una petita
mostra de les multiples possibilitats interdisciplinars que ens ofereix el
cinema. Per tant, aquestes propostes es podrien ampliar perfectament
amb nous exercicis que interrelacionessin  els components
cinematografics amb algunes de les aportacions provinents del camp de

I'antropologia, de la sociologia, de I'etnografia, de Ia psicoanalisi, etc.

Una proposta més agosarada d'introduir el cinema en els
plantejaments  educatius  consistiria en adoptar una perspectiva
interdisciplinar i, a Ia vegada, transversal. Per una banda, I'anaiisi del film
es realitzaria, tal i com hem pPlantejat, a partir de la seva reiacis
interdisciplinar amb cadascuna de les diverses arees del curriculum,
garantint d'aquesta forma lestudi dels seus elements textuals i
contextuals. Per aitra banda, I'estudi dels dispositius que generen el
discurs cinematografic i de les singularitats de la produccid industrial i de
la recepcidé massiva dels films, hauria de realitzar-se des d'una optica
vertebradora -és a dir, tots els elements s’haurien d'interrelacionar entre
ells, de tal manera que aquest procediment afavoreixi I'adquisicid del
significat de I'obra- i no disgregadora, -per tant, no és convenient que les
diverses manifestacions artistiques que intervenen en e film, s’analitzin
per separat, sense tenir en compte que formen part de |a propia
amalgama del discurs filmic-. A partir d'aquest procediment el cinema es
convertiria en un eix transversal de} curriculum. Es precisament aquesta
perspectiva la que haurien d'adoptar els dissenys curriculars dels
diferents paisos per tal d'integrar el cinema en els diferents nivells

educatius.

2. L’analisi del film
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L'analisi filmica resuita especialment rellevant en |a mesura que
compleix amb els requisits segtients: és una important eina pedagdgica,
estimula el plaer que sentim de la visié d'un film i no és universal, i per
tant, no es pot establir un Gnic métode valid per aproximar-se a I'estudi de
qualsevol film. Anem, a continuacié, a tractar aquests aspectes

separadament.

L’analisi filmica és una important eina pedagdgica.

L’analisi del film és indispensable per avangar en la recerca
d'altres camps disciplinars. Per aquest motiu, les analisis dels films es
mantindran sempre que hi hagi professors, investigadors i critics que les
practiquin. Al mateix temps, Michel Marie (1988), pronostica per I'analisi
del film un important porvenir que anira lligat al desenvolupament
institucional de I'ensenyament del cinema i de I'audiovisual a l'escola.
L’activitat analitica no s'acostuma a practicar en un article periodistic, ni
en una revista especialitzada en cinema, ni tampoc és habitual que un
programa de televisié sobre temes cinematografics, ofereixi en alguna
ocasié un exemple d'analisi. Roger Odin (1988a) participa de la creenca
que l'analisi del film ha adquirit una posicio privilegiada, gracies a la seva
introduccié pedagogica en diferents ambits educatius, com per exemple,
en la Universitat, en els cursos de formacié destinats al professorat, etc.
En tots aquests ambits, I'analisi del film s'ha iImposat com a un exercici

pedagogic fonamental per a Fensenyament del cinema.

L'analisi filmica estimula el nostre plaer com a espectadors.

Hi ha wuna série d'idees preconcebudes, que oposen
sistematicament, la idea de piaer amb la de I'analisi Per una banda, la
divisio técnico-social del treball en les societats industrials, separa d’'una
forma cada vegada més neta, el treball de l'oci, considerat aquest darrer

per la majoria de les persones, I'espai exclusiu reservat al plaer. Aquesta
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idea genera una contradiccié entre el consum dels films i la seva analisi.
Aixi doncs, mentre que el consum dels films com a diversié es guia per la
unicitat i la irreflexivitat, I'activitat analitica es caracteritza per obligar a
una revisio i a una reflexid. Per Alain Bergala (Heine, 1992a), Jacquinot
(1987a) i Carmona (1991) la finalitat de I'analisi i de la practica
cinematografica és també la de produir un plaer a I'espectador, que es
manifesta en apreciar els films de manera més subtil i més intima que
aquells que no posseixen cap rudiment danalisi ni de practica
cinematografica. Aixi, doncs, s'hauria de desterrar ferronia creenga
segons la qual, el procés d’estudi de les obres cinematografiques, elimina
la dimensid de plaer que ens aporta el cinema, en particular, i també, en
general, les altres manifestacions culturals socials, com per exemple el

teatre, la televisio, la musica, etc.

L’analisi filmica no és universal, ni tampoc finita.

Tal i com sentencien Aumont | Marie (1990), l'activitat analitica no
€s universal, és a dir, que no es pot aplicar d'igual manera a tots el films,
ni tampoc finita, o el que és el mateix, que no s'esgofa mai perqué
sempre hi ha la possibilitat dampliar el coneixement de /l'obra
cinematografica amb noves aproximacions procedents de diversos punts
de vista. Per tant, si bé gaudim de la llibertat per projectar des de
multiples perspectives la nostra mirada i actitud analitica en nombrosos
punts d'interés, és precisament aquest propi fet el que impedeix que -tal i
com els agradaria a molts professors i especialistes- existeixi una espécie
de recepta o plantilla d’analisi que constitueixi I'inic métode de lectura de
film auténticament valid. El procés d’analisi del film, es pot realitzar des
de dues perspectives complementaries: la contextual i la textual
L'aproximacié contextual al film, parteix de la creenga que el cinema és un
producte de la societat i, per tant, un reflex de la mateixa alhora que
esdevé un element actiu en la seva configuracié. L'aproximacié analitica

al text, considera el film com a unitat discursiva dotada de significat i
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planteja quins son els diversos elements que configuren el seu discurs,
quina és la seva naturalesa i com actuen per a la construccid del

significat del film,

Veiem, a continuacié, en forma de taula, un resum dels principals
Components de I'analisi del context cinematografic i de I'analisi del text

filmic;

Els procediments d'anaiisi filmica, estan intimament relacionats,
segons Casetti i Di Chio (1994), amb les dues principals fases de F'analisi
que descriu aquest autor | que soén: Ja descomposicié i |a
recomposicié. A continuacié presentarem, en forma de quadre, els
principals elements que s’han de tenir en compte per dur a terme analisi

filmica.,

a. L’analisi del text filmic

L’aproximacié analitica a fravés del text ens permet considerar ef
film com a unitat discursiva dotada de significat. Aixi, doncs, aquest
apartat que té com a finalitat principal estudiar els elements que
conformen el discurs cinematografic, 'hem dividit, per raons practiques,
en dos subapartats, que en realitat estan intimament relacionats. Aixi, per
una banda, hem considerat l'analisi de /a representacis visual, sonora i
grafica, com a procediment queé ens permet identificar una serie
d'elements mimétics que estan presents en ef llenguatge filmic. A
continuacié, hem fixat la nostra atencio en la narracié cinematografica, és
a dir, en com el cinema construeix i articula, a partir dels seus mitjians

expresius, un univers diegetic, una historia i un relat.

Analisi de |a representacio
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Casetti i Di Chio (1994) afirmen que quan hem de dotar de
significacié al terme representacio, ens vénen a la ment de forma
intuitiva, accions com reproduir, fer present quelcom que esta absent,
substituir, etc. Santos Zunzunegui ( 1992) recorre, en canvi, al Diccionario
de /a Lengua espariola per definir el terme de representacié, a on troba
que s’identifica, per una banda, amb I'expresié evocar mitiancant la
descripcio, el retrat i I3 imaginacio i, per Faltra, amb situar semblances
d'alguna cosa davant la ment o els sentits. Aquest autor també remarca
que la representacis, tal i com Fentén Ia filosofia classica, es planteja com
una funcid del llenguatge en general, és a dir, d'estar en lloc d'alguna
altra cosa, a través d'una representacio, d'oferir de nou, pero transformat
en signe, el que ja existeix en la vida O en la imaginacié. En la seva
poética Aristotil va distingir entre els conceptes de mimesis i poeiesis
com a elements caracteristics de Ig representacio artistica. La mimesis
consteix en la capacitat que tenen les arts per imitar el maén existent i la
poiesis es caracteriza per |a possibilitat de construir un univers artistic a
partir de la imaginacio. Es a dir, podem advertir que en la mateixa
naturalesa de la representacié hi ha dues possibilitats confrontades que
en el camp del cinema es compliquen, respecte a les altres arts, per la
propia naturalesa reproductiva del mitja cinematografic. Per una banda, la
representacio cinematografica pot tenir la voluntat de realitzar una
representacio fide! del mén per l'altra pot ser una representacio

imaginada d'aquest mén.

Aquesta doble naturalesa de |a representacié va ser definida per
Christian Metz en el sey article titulat “Cinema: langue ou langage”
(1964). Segons aquest autor, el cinema sembla afectat per una doble
vocacio, en alguns aspectes contradictoria. Una vocacis reproductiva,
que recorre a la fidelitat mimeética, i una vocacid, per dir-ho d’alguna
manera productiva, caracteritzada Per un nexe completament accidental
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amb les dades objectives. La camera, en el primer cas, es situa com un
dispositiu neutre, tant en el sentit ideologic com en el técnic, i que és
capag de restituir amb objectivitat i sense mediacions e mon representat:
mentre que en el segon cas, s'adverteix com un mecanisme prepotent,
disposat a imposar la seva propia visio del mén i, per tant, és incapag

d'establir una relacio objectiva amb ies coses.

A partir d’aquesta reflexié introductoria sobre el caracter general
de la representacié hem considerat convenient sintetitzar els diversos
elements que intervenen e/ procés representatiu del film. A grans trets, el
material filmic esty format per tres tipus d'elements, de distinta
naturalesa: efs visuals els sonors i efs grafics. Tot | que en un film,
aquests tres tipus d’elements es manifesten simultaniament | que, per
tant, es creen multiples relacions entre elis, nosaltres els descriurem per
separat, ja que ens ha semblat que, tot i correr el risc de no tenir-los
presents en tota la seva complexitat, si que contribuim a clarificar les

Seves caracteristiques.

La banda d'imatges

La posada en escena

El terme posada en escena prové del teatre i significa ef procés
d'organitzar un espectacle a sobre d'un escenari. En I'ambit
cinematografic, la posada en escena fa referéncia a la forma | ala
composicié dels elements que apareixen en I'enquadrament. E] treball
cinematografic de posada en escena té dues vessants. En primer lloc, hi
ha el treball previ d'organitzacié que el director realitza amb tots els
elements que formen part del profilmic -el mén amb existéncia autoctona
situat davant de la camera- i, en segon lloc, hi ha el treball de posada en
quadre, que implica una operacié de seleccio a partir dels elements

tecnics de que disposa ia camera.
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En el univers de/ profilmic hi poden intervenir tant els elements
propis del mén real, com els construits, que ens remeten cap una
concepcio de l'espai de caracteristiques arquitectoniques, pictdriques o
teatrals. Una pe! iicula rodada en exteriors utilitzara la naturalesa com a
decorat. El treball de posada en escena estara en contradiccidé permanent
amb les transformacions imprevisibles d'un espai obert a [latzar,
imposible de controlar per cap artista. Una pel.licula rodada en estudi,
partira d'un gust per la construccio dels elements escenografics |
desplagara ['atzar de l'interior del film. El cineasta podra controlar de
forma mil.limetrada tots els elements que intervenen en la posada en
escena. Moltes vegades, en el treball de construccié del profilmic ens
podem trobar amb una combinacié entre elements construits -de I'atrezzo
i vestuari- i elements reals -de la naturalesa exterior-. Una pel.licula
histérica rodada en exteriors naturals exemplifica molt bé aquesta

curiosa simbiosi.

Entre els elements més imporants que intervenen en ef trebali de
posada en escena hi ha I'escenari, el vestuari, el magquillatge i |a

il luminacio.

L'escenari és una factor fonamental de Ia posada en escena, ja
que engloba I'espai -interior o0 bé exterior- en el que es desenvolupa el
film. Els components de I'escenari sén tots aquells elements que estan
inclosos en el sey espai arquitectonic, com per exemple, el mobiliari, (g
decoracid, i, en definitiva, tots els objectes que en aquell moment es
troben en I'escenari.E| vestuari i el maquillatge, que llueixen els actors |
les actrius també és un altre element moit important de Ia posada en
escena. El vestuari pot donar informacio sobre el temps historic i el
maquillatge pot ajudar a estilitzar, a partir de I'us que se'n fa del color,
I'estética de Ia pel.licula.
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La fflum també és un element fonamental de la posada en escena.
La il.luminacié pot desenvolupar diverses funcions que, a grans trets, es
poden resumir en dues: la neutra, que serveix nomes per donar claretat j
nitidesa a la imatge enquadrada o la que compleix una funcié expressiva.
Mitiangant una acurada combinacié entre la llum i fombra es pot arribar a
aconseguir que I'espai profilmic transformi el seu aspecte. La llum pot
convertir-se en un element estétic de primer ordre, ja que té una gran

Capacitat per a crear atmosferes visuals.

La posada en quadre

Els elements que conformen el profilmic, es seleccionen i ordenen
durant la fase de posada en quadre. Amb aquesta darrera operacid es
determina definitivament |a porcié de I'espai continguda en el quadre.
L'espai filmic es constitueix doncs a partir del camp o porcidé d'espai
imaginari continguda en Finterior del quadre. Tots elements de I'espai
profilmic que la camera ha deixat de banda constitueixen el fora camp,
que a vegades pot ser insinuat des de| propi camp visual. L'espai filmic
també ve condicionat per la seva condicié bidimensional, per Ia qual cosa
en tota operacid de representacié filmica té lloc un procediment
il.lusonista que transforma |a tridimensionalitat de I'espai profilmic en un
espai filmic bidimensional. Aquesta sensacié de tridimensionalitat es
dona gracies a les lleis de Ia perspectiva i a la técnica fotografica de Ia
profunditat de camp. La perspectiva filmica no és més que la transposicié
de la perspectiva inventada durant el Renaixement. Amb | utilitzacié de
les lleis de Ia perspectiva s’aconsegueix que la representacié dels
objectes i de les persones en una superficie plana, sigui molt semblant a
la d’aguests objectes mateixos en una realitat tridimensional. Normalment
la imatge filmica és nitida ©n una part del camp i per caracteritzar aquesta
zona de nitidesa es defineix el que s'anomena profunditat de camp. La
profunditat de camp és una Caracteristica de |a imatge que varia |3
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focalitat de les lent segons les caracteristiques técniques del diafragma.
Quan el diafragma esta més tancat s'aconsegueix que entri menys llum i
permet treballar un camp visual més ampli donant una certa profunditat
de camp, de tal manera que si es modifica I'obertura del diafragma i
lobrim l'efecte que es produira sera de teleobjectiu, que apiana I3
superficie del quadre i ens apropa els objectes, deixant més nitid el

primer terme.

La planificacio
En el llibre Andfisis del flm,  Jacques Aumont ef af (1989),

Proposen una doble acepcié de p/a:

Durant ef rodatge, el pla és el fragment de pel.licula que corre de
forma ininterrompuda en Ia camera, entre la posada en marxa del motor |
la seva detencié. Durant ef muntatge, el pla es converteix en el fragment

de pel.licula minima que, ajuntada amb altres fragments, produira el film.

La planificacié pot ser estudiada en funcié de diversos aspectes:

en termes de tamany, en termes d'enquadrament i en termes de mobilitat.

En termes de tamany, es distingeixen una série de falles de plans

en relacié als diversos enquadraments possibles d'un personatge'™:

* Pla general, I'enquadrament inclou la figura humana en la seva

totalitat i I'insereix en un espai més ampli.

" Tot i que les possibilitats sén infinites, ja que I'objecte que es vol reproduir pot ser
captat des de multiples distancies, la majoria dels autors han establert
convencionalment una escala de plans, gue va, en termes generals, des d'un pla
general, en el que la figura humana queda plenament integrada en e| seu referent
contextual, fins al primer pla o primerissim pla ,que mostra només un detall del cos
huma, com per exemple, el rostre.
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e Pla mitia, filma la figura humana des de Ia cintura cap amunt.

* Pla america, 'enquadrament capta la figura humana des dels
genolls fins el cap.

¢ Primer pla, mostra només una part del cos huma, generalment

el rostre.

L'objecte filmat, pot ser observat des de diversos punts de vista i
donar lloc a diferents enquadraments: frontal, picat contrapicat, inclinat,

Subjectiu

L’enquadrament frontal és aquell que s'obté situant la camera a |a
mateixa algada de I'objecte filmat. En I'enquadrament picat, la camera es
situa per damunt de I'objecte filmat. En I'enquadrament contrapicat, la
camera es situa per sota de I'objecte filmat. L'enquadrament inclinat és
aquell en qué la camera adopta una posicid obliqua. L'enquadrament
subjectiu és aquell en que la camera adopta el punt de vista d’'un dels

personatges.

Els moviments basics que pot realitzar la camera cineamtografica

sOn els seglients: /a panoramica, el travelling, el zoom.

La camera descriu una panoramica quan es mou sobre el sey
propi eix i pot ser vertical (panoramica vertical), horitzontal (panoramica
horitzontal) o bé obliqua (panoramica obliqua) en funcié del sentit del

moviment.
Es produeix un travelfing quan la camera es desplaga en el pla

horitzontal moguda per un carret, una grua, un vehicle en moviment, etc.

Ei traveliing pot ser cap endavant o de retrocés.
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El zoom - també anomenat travelling optic- aconsegueix un
apropament o un allunyament de les coses i/o de les persones, amb Ia
manipulacié de les lents de Ia camera, que fan variar la distancia focal.

Aquest moviment aparent, altera la profunditat de camp.

La posada en série

Imaginem una pel.licula, I'accio de Ia qual es desenvolupa en les
ciutats de Paris i de Londres. En e moment d'iniciar el rodatge del film,
sembla més adient, per tal de no complicar el propi procés de produccio,
filmar primer, per exemple, totes les escenes que tenen lloc a Paris, |
després les que succeixen a Londres -posem pel cas- gue no pas alternar
el rodatge en ambdues Ciutats, encara que la histaria del film s'esdevé de
forma alternativa en eis dos indrets. D'aquesta manera, |'ordre dels plans
rodats, no coincideix mai amb Ia Posicio que han d'ocupar aquests plans
en la versié definitiva del film. E| muntatge sera, doncs, 'operacié que
estableix I'ordre dels diferents plans i concreta /a seva durada' E|
muntatge té, per tant, una funcié eminentment sintactica, ja que articuia la
progressid de les imatges i dels sons. També realitza una important
funcié semantica, en la mesura Que estableix els mecanismes que
configuren la narracié. Per daltim, el muntatge, fruit de Ia seva capacitat
per establir la durada dels plans acompleix una funcid ritmica, de tal
manera que podem parlar -com també ho fariem si es tractés d'una peca
musical- d'una pel.licula rapida, quan els plans sén de curta durada |

fenta, quan sén molt llargs.

™ La moviola i I'empaimadora sén els dos instruments basics que s'utilitzen per a
realitzar I'operacié de muntatge . La moviola consta d'una pantalieta i d'una taula de
comandaments, amb els quals es pot veure el film fotograma per fotograma, a Ia
velocitat desitjada i fent-lo moyre endavant i endarrera. L'empalmadora és un aparei|
que permet enganxar els diversos fragments de pel.licula. Aquests procediments, pero,
€s van substituint progressivament amb Fas de la informatica.
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El muntatge també es pot classificar segons determinats lipus:

lineal, paral lel, altern i invertit (Romaguera et al., 1986).

El muntatge fineal és el que enllaga una successié d’escenes
cronologiques, que responen a una accié dnica. El muntatge paral fel és
aquell que posa en relaci® dues o més escenes, independents
cronologicament, que es desenvolupen simultaniament per crear una
associacié d'idees en I'espectador.E| muntatge altern combina dues o
meés accions paral.leles que estan unides per la seva simultaneitat
temporal. El muntatge invertit, es caracteritza pel fet que la successio
cronologica dels esdeveniments es vey simultanies temporaiment, creant
un vicle narratiu.Quan I'alteracio significa un retorn cap al passat, rep el
nom de flash-back, en canvi, quan l'accio es projecta cap al futur, rep el
nom de flash- forward. Un altre tipus de muntatge, que va ser molt utilitzat
pels cineastes de I'escola soviefica dels anys vint, és el muntatge
d'atraccions o muntatge ideologic. Segons aquest tipus de muntatge, una
determinada associacié d'imatges fa néixer en I'esperit de I'espectador

una idea'” determinada.

Per altra banda, segons Ia dimensié temporal dels plans, aquests

s'agrupen en escenes, sequencies i plans seqiéncia:

» Escena: Constitueixen una escena, el conjunt de plans, que
fan referéncia a una mateixa accio.
* Seqiiéncia: Una sequéncia compren un seguit d'escenes, que

formen part d'una mateixa unitat narrativa.

" Avui en dia, el muntatge ideoldgic, és la base del lienguatge publicitari. L’actusal

publicitat televisiva, es caracteritza per utilitzar plans curta durada, que s'associen els
uns amb els altres de manera que d'aquesta combinacié en sorgeixi una idea, que
estimula la compra d'un determinat producte. Per exemple, en molts anuncis de
perfums, s'associa la idea de |'éxjt sexual amb la utilitzacié d'una determinada fragancia.
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* Pla seqiiéncia: E| pla seqlencia, no és res més que una
sequencia, rodada en un unic pla, es a dir, sense muntatge |

conservant, per tant, la unitat espacial i temporal original

La banda sonora

El so és una materia d'expressio fonamental del discurs filmic. Tot i
que ha estat sovint menyspreada' la banda sonora constitueix un
element de primera categoria per extreure les diverses significacions del
film. A més a més, la dimensié sonora ja era present en les primeres
pel.licules. En un sentit estricte, el cinema mai va ser mut, ja que durant
la projeccid dels films hi havia un acompanyament musical per part
d'algun intérpret, que tocava instruments com el violf j el piana i, fins i tot,
en algunes ocasions, hi actuava una orquestra. Per altra banda, hi havia
tambe els explicadors, Que es dedicaven, com el sey propi nom indica, a
relatar verbalment les principals accions que es desenvolupaven al Nlarg
del film i que no eren assimilades per un public poc acostumat a un

llenguatge nou, com el cinematografic.

Ara bé, tot | que en el cinema actual, sembla que el so ja esti
plenament integrat a les imatges com una part fonamental i indissociable,
Michel Chion (1985) ha posat de manifest que la banda sonora no
existeix estrictament com a tal, perqué esta formada per sons manflevats

daqui i d'alla, barrejats, i que rarament han estat seleccionats efs uns en

®Enla Majoria de publicacions dedicades a I'analisi filmica, 'estudi de Ja banda socnora
del film ocupa un segon terme, perqué el protagonisme el detenta, principalment, la
Preocupacio per la imatge. Per contrarrestar aquest desequilibri, han aparegut alguns
manuals dedicats exclusivament g I'estudi del so, com La voix au cinéma (Chion, 1982)
i Le son au cinéma {Chion,1985), o bé a Farticulacié entre |a imatge i el so, com

L “audiovison (Chion, 1992).
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relacié amb efs altres. Segons aquest autor, només ens podrem referir a
la banda sonora, quan les relacions entre sons siguin tant significatives
com les que s’estableixen en el camp de la imatge. Al mateix temps,
Chion (1982; 1985:1992 ) no esta d'acord en considerar la banda sonora
una estructura autdnoma, perqué forma part d’'un conjunt de missatges |
continguts que adquireixen el seu sentit en funcid de la seva relacié amb
els altres elements del camp filmic. Aquest pressuposit implica, alhora,
considerar una refacid digualtat, la que existeix entre les dues instancies

principals del discurs filmic: Ia imatge i el so.

En els films, els codis Sonors son, basicament, de tres tipus: /a veu,

la masica i efs sorolls.

La veu

La veu estd basicament representada pel dialeg entre els
personatges, per la veu narradora, que és el discurs en tercera persona
sense la preséncia o no de Ig persona que el relata, o bé pel mondleg
interior, en el que un dels personatges verbalitza el seus pensaments.
Segons la localitzacié de Ja veu i la seva relacid amb Iz imatge, aquesta
es pot classificar en: Veu in, que és la veu procedent del personatge
enquadrat; veu off que és la que proveé d'una font sonora exclosa de la
imatge de manera temporal, com és el cas d'un moviment de camera que
eclipsa momentaniament al qui parla, i veu over, que esta exclosa de |a
imatge de manera radical; és el cas de la vey narradora, o de la vey

interior.

La masica

La musica d'un film pot haver estat composada expressament per
la pel.licula o bé existir ja préviament; en aquest darrer cas s'acostuma a
adaptar la partitura original al ritme de les imatges i al contingut tematic

de les escenes. La musica pot ser simplement un complement de les

54



imatges i, per tant, actuar d'acompanyament discret, o bé pot tenir una
funcié dramatica, al donar un eémfasi retoric a escenes plenes de
dramatisme i sentiment. El cinema nord-america ha optat per la creacié
de veritables simfonies d’acompanyament de les imatges amb estandards
Sonors per a determinades sequéncies dramatiques -el terror, I'amor, el
final, etc-. La musica d'un film pot ser de naturalesa diegetica - quan Ia
font sonora pertany al context de l'accio: per exemple, hi ha una radio
engegada que emet una melodia, musics que toguen en l'escena, etc.- o
extradiegética -no es correspon amb fa logica de la historia: és el cas, per

exemple, en qué una escena té un acompanyament musical-"

Els sorolls

Al parlar de sorolls ens referim als sons ambientals presents en Ia
vida quotidiana i que s6n imprescindibles per aconseguir una impressio
de realitat. El soroli, diuen Casetti i Di Chio (1994), remet, al contrari que
la llengua, a un mon més natural i menys directament capac de
denominar significats precisos. Per tant, els sorolis de les persones i/o de
les coses, encara que moltes vegades siguin gairebé imperceptibles,
esdevenen essencials pel reconeixement de la normalitat del mén que
ens envolta. Els sorolls es poden classificar en els seglents termes: so
in, si procedeix del propi camp enquadrat, el so off, quan prové d'una font
diegética no enquadrada i el so over, és aquell no diegétic que és produit
en un fora de camp radical.

Aixi, doncs, en termes generals, segons la referéncia de Ia seva

localitzacié i el seu origen en funcié de Ia imatge, el so -ens referim aqui,

" La masica del film, que tal i com indica Michel Chion (1985:122-123) és principalment
extradiegética, se la pot anomenar, segons aquest autor, musica de foso, per analogia
amb la masica de Fépera, mentre que la musica compresa en la diégesi seria una
musica de pantalia.
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tant a la veu, com a la mdsica i als sorolls- pot respondre a diverses

classificacions (Casetti i Di Chio, 1994);

So diegeétic, si la font del so est3 relacionada amb alguns dels
elements presents en allo representat, i so no diegétic, si la font no té
res a veure amb els eiements d'allo representat. El so diegetic pot ser
alhora, so in o en camp - quan la seva font d’emissié es troba en el
mateix camp visual- o so off o fora camp -quan la font sonora no ests
present a l'interior de Fenquadrament, i no és , per tant, visible al mateix
temps que la imatge, perd aquesta es troba imaginariament situada en el
mateix temps que I'accié i en I'espai contigu.El so over, o bé brolla d'una
font invisible que no pertany a la diégesi, o bé és un so diegétic interior, ja

sigui in u off

Per altra banda, segons la naturalesa del so, aquest es pot
classificar, almenys en Quatre categories: so directe, so de referéncia,
S0 analogic i so digital E| so directe, és aquell que s'enregistra
conjuntament amb les imatges. El so de referéncia és aquell que es
produeix a posteriori en un estudi a través d'un procés de sincronitzacié.
Per exemple, en el cas de la paria, el procés de sonoritzacié comenga un
cop filmades les imatges, quan els mateixos intérprets o dobladors
especialitzats enregistren els dialegs, fent coincidir la veu que posen amb
el moviment dels llavis dels actors o dge les actrius. El so analogic és
aquell que prové d’una font acustica que existeix en la realitat (ocell,
instrument musical, fulles dels arbres guan es mouen pel vent, pluja) ,
mentre que el so digital, és creat a partir d'una combinacié numerica,

mitiangant recursos informatics.

Els indicis grafics
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En un film també poden apareixer un conjunt d’elements grafics
com els didascalics o intertitols, els subtitols, els titols de crediti els textos
{Casetti i Di Chio, 1994):

Els didascalics o intertitols

S’anomenen didascalics o intertitois els codis grafics, que en el
cinema mut, s'intercalaven entre imatge i imatge. Aquestes frases
escrites, tenien la funcié d'explicar els esdeveniments que es s'anaven

succeint al llarg del film.

Els subtitols
Els subtitols sén les lletres que es troben sobreimpresses en |a
imatge - generalment ocupen la part inferior de Ia pantalla- i que

serveixen per traduir les pel.licules en versig original.

Els titols de crédit

Els titols de crédit son les lletres presents a l'inici i al final del fiim i
que contenen diverses informacions, relacionades amb aspectes lligats a
la produccié. Algunes de les dades que ofereixen els titols de credit son:
qui es el director/a de la pel.licula, qui s’ha ocupat de la producccid, quins
son els seus intérprets principals, qui ha composat |a muasica, qui s'ha
encarregat del vestuari, etc. També reben e nom de tito/s, aquells
elements grafics que aporten informacié relativa a la propia estructura
interna de la pel.iicula: per exemple, el tipic The end o Fi, que marca

I'acabament de! film.

Els textos

Un altre tipus de codis grafics son els textos, que poden ser de
naturalesa diegética, si s'insereixen en el context de [a historia -seria el
cas, per exemple, del titol del llibre que llegeix un dels personatges, o bé

el rotul d’'un determinat comerg- 0 bé de caracter no diegetic - son tipics,
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en aquest sentit, els rotuls que utilitza, en foma de coflage o de cita, el

cineasta Jean-Luc Godard en moltes de les seves pel.licules-.

A continuacié oferirem duna manera més detallada i
sistematitzada un resum dels principals components que, segons
diversos autors, formen part del que nosaltres hem anomenat anaiisi de /a

representacio filmica.

Analisi de ia narracio

Com ef cinema relata una historia? Qui narra la historia?. Com es
realitza la transicio del relat escrit a la narracié audiovisual? Quin és ef
punt de vista dels esdeveniments narrats? Com funciona 1a temporalitat

cinematografica?.

El relat

La primera preocupacié de la narratologia va ser la de definir qué
s'entén per relat i de mostrar com aquest és una construccié discursiva
propia del subjecte, que no té res a veure amb la realitat. Per aprofundir
en la definicié de relat, exposarem els cinc criteris que Christian Metz, en
les seves "Remarques pour une phénomenologie du narratif’ (1968:25-
35) estableix per a qualsevol relat:

1.Un relat té un inici i un final

Un refat té un inici i un final i la successid d'esdeveniments que
transcorren entre aquests dos punts s'estructuren segons un ordre
determinat. | aquesta organitzacié difereix substancialment de |a que
impera en el moén, perqué la vida no s'organitza mai com un tot i esta
subjecta sempre als imperatius de la causalitat. Tot relat, fins i tot els que
tenen aparenga documental o els que des d'una perspectiva moderna es

proposen trencar amb les lleis de la causa efecte - caracteristiques
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imperants de la narracié classica- tenen sempre un comengament i un
final, marcats per la primera i Gltima plana d'un llibre, el primer i ultim pla

d’'una pel licula, etc.

2.El relat és una seqiiéncia doblement temporal

L'existéncia d'un principi i d'un final en tot relat, porta implicita la
idea que s'estructura en forma de seqiencia temporal. En un relat hi
participen dues temporalitats: /a de /a cosa narrada i la que es deriva de
l'acte narratiu en si. Per tant, tot relat té una temporalitat especifica
propia del mitja en qué s'inscriu -la durada d’'una pel.licula, el temps de
lectura d'un llibre, etc- que gairebé mai coincideix amb el temps de la
historia explicada. Algunes de les alteracions temporals meés frequents
sOn, segons Gérard Genette (1972), les que afecten a l'ordre, a la durada

i a la freqtiéncia:

Els esdeveniments poden haver-se succeit en un ordre diferent del
que soén relatats. En el cinema, per exemple, s'utilitza habitualment |a
figura del flash-back, mitjangant el qual es recupera el passat, des del
present on és narrada la historia, creant una alteracié de 'ordre natural
dels esdeveniments. La durada dels fets | la del relat tampoc acostumen a
coincidir. Aixi, doncs, una pel.iicula d'una hora i mitia de durada, pot
relatar la vida d’'una persona, des del seu naixement fins a la seva mort i,
fins i tot, recorrer a esdeveniments Qque ocupen amplis periodes historics.
Aquest procediment implica sempre una manipulacié del temps,
mitiangant la utilitzacié d'el.lipsis, en les que es suprimeixen totes les
situacions que no interessen per la trama. En els relats es produeixen
constantment repeticions, que funcionen com a convencions que intenten
apropar la historia al ritme de la vida. Un esdeveniment no només és
capag de reproduir-se, sind que també pot repetir-se. Es pot explicar una
vegada allo que ha passat una vegada, explicar multiples vegades allo

que ha passat miltiples vegades, explicar una vegada allé que ha passat
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multiples vegades | explicar multiples vegades alld que ha passat una
vegada, concreta Gerard Genette (1972). El recurs narratiu de jugar amb

les repeticions s’anomena freqiéncia narrativa.

3. Tota narracié és un discurs

El discurs s'oposa al mon real, en la mesura que implica
lexisténcia d’alguna instancia que estructura com sera explicada una
historia. Es g dir, un discurs, un enunciat, remet al subjecte de
Fenunciacid. La majoria de narratdlegs (Gaudreault | Jost, 1995; Jost,
1987;Vanoye, 1989), coincideixen en diferenciar I'aufor de qui explica el
relat. L'autor delega sempre faccié de relatar a una instancia, el
meganarrador, que per la seva banda pot crear narradors delegats a
linterior del text narratiu. Albert Laffay (1973.79) defineix ia figura del
megarranador com “aquella instancia que ens agafa de la ma i efegeix
fer-nos veure aixo i després allo (...} i decideix el que es veu i la cadéncia

segons la qual es veu”.

4. La percepcié del relat “irrealitza" la cosa narrada

La percepcio del relat com a real, és a dir, que és realment un
relat, té com a conseqiéncia immediata la d’irrealitzar |a cosa explicada.
Es a dir, en el mateix moment en qué ens trobem davant d'un relat,

sabem que no és la realitat,

5. Un relat és un conjunt d’esdeveniments

El relat esta format per un conjunt d'esdeveniments, que estan
organitzats en sequéncies, capitols, actes, etc. Si en el Henguatge oral ifo
escrit, la unitat de I'acte enunciatiu és la frase i no, en canvi, el fonema, el
morfema o la paraula; en el llenguatge cinematografic, la definicié de
quina és la unitat significant del relat resulta bastant complicada. En tota
imatge -si entem que la imatge és una de les unitats primordials del

llenguatge cinematografic- pel que té de representacié d'un referent real
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preexistent, hi intervenen nombrosos llenguatges, (paraules, gestos,
colors, imatges, etc), gairebe tants com existeixen en la realitat. Per altra
banda, les imatges aillades d'un dnic pla fix, no disposen de cap grau de
narrativitat, ja que aquesta qualitat esta determinada pel moviment, les
accions i el muntatge. Es per aixd que I'esdeveniment es transforma, en

el cas del cinema, en la unitat fonamental del relat

Aixi doncs, a partir d'aquest cinc punts, podem definir el refaf com
la fase discursiva que adopta un determinat milja d’expressié per explicar-
nos una historia, la qual parteix de Ia creacio mental d’'un mén diegétic.
Per a I'estudi narratologic del cinema, les nocions de diegesi, historia ifo
narracié i relat, esdevenen fonamentals. Per tant, no només resultara
imprescindible determinar ampliament el significat d’aquests conceptes,
$ind que a més a més, és molt important distingir-los uns dels altres. A

continuacid, intentarem realitzar aquestes dues tasques.

La historia, el discurs i |a diégesi

En el moment de Ia caracteritzacio de les estructures de tot reiat es
produeixen, entre diversos autors, fonamentalment dues divergéncies.
Per una banda, Seymour Chatman (1990) defensa que cada narracio té
dues parts: [a histdria | e discurs. Per altra banda, Genette (1972),
Gaudreault | Jost (1985), incorporen al sentit d’'aquests dos termes,
I'existéncia d’'un de previ que han batejat amb el nom de diegesi.

Segons Chatman (1990) la historia és el contingut o la cadena
d'esdeveniments i el discurs fa referéncia a I'expressio, és a dir, als
mitians amb els quals es comunica un determinat contingut. D'aquesta
definicié es desprén que la historia és el que d'una narracio i el discurs el
com. André Gaudreault i Frangois Jost ( 1995) es diferencien de Chatman
(1990), en primer lioc, en dotar al terme historia d’'un sentit més restringit,
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limitant-lo a una série cronologica d'esdeveniments relatats i, en segon
Hloc, en afegir un nou terme, anomenat diegesi, que defineixen utilitzant
les paraules de Souriau (1987, citat per Gaudreault i Jost, 1995:43) com
“tot el que pertany, dins de la intel.ligibilitat de ia historia relatada, al mon
proposat o suposat per la ficcio”. La diegesi és doncs, f'univers construit
per la pel licula i que I'espectador forja en la seva ment, creant una Iogica

interna dels esdeveniments.

Si analitzem aquestes estructures narratives en el text de William
Shakespeare, direm que la diégesi és I'univers mental que integra una
certa idea de Verona a I'época del Renaixement. La historia, és la
successio dels esdeveniments, que ens expliquen els amors tragics de
dos adolescents fills de nobles families confrontades. E| relat o narracié
seria la forma en la qual s'expressa aquesta historia, és a dir, les
estratégies narratives que duu a terme Shakespeare com a escriptor.
Qué passa quan aquesta obra escrita es transforma en la representacié
del ballet de Prokofiev?. La diégesi i la historia es mantenen, perque el
context i els fets continuen essent els mateixos que els de I'obra literaria,
El que canvia, doncs de forma radical és el refat-narracié ja que la
matéria d'expressio en I'obra de Shakespeare és I'escriptura i en el ballet
de Prokovief s6n la musica i la dansa. Qué passa quan a Hollywood fan
la pel.licula West side story (1961) de Robert Wise i Jerome Robins,
inspirada en 'obra de Shakespeare. En aquest cas, I'Unic que es manté
es la histdria. La diegesi s’ha transformat radicalment ja que la Verona
renaixentista ha estat substituida per un barri a Nova York durant eis

anys cinquanta. La forma d’expressié també ha canviat

Els conceptes de narracié i discurs porten implicits, I'existéncia
d'alguna instancia enunciadora que es mostra a l'espectador o
enunciatari, a partir d'uns signes d’enunciacio. Aquests signes serveixen

per revelar els diversos processos de construccio del discurs |,
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generalment, es caracteritzen per fer evident la preséncia d'un fora camp
des d'on s’ha construit la historia. Alguns d'aguests signes sén, per
exemple, la mirada a camera d’'algun actor -que posa de manifest la
presencia d'un enunciador darrera del dispositiu técnic que esta filmant-,
un moviment de camera espectacular que no s'ajusta a Ia ldgica del relat |
que revela la preséncia d'un demiurg que mou les diferents peces. En el
cinema classic, els processos d'enunciacio generlament sén invisibles, ja
que el que es vol fer creure g I'espectador és que allo que veu no ha
estat subjecte a cap procés de produccio i que la imatge és transparent.
En el cinema modern. sovint els signes d'enunciacié es fan visibles, amb

la finalitat de deconstruir el relat per fer publics els seus mecanismes.

El punt de vista

En la seva tesi doctoral Josep Lluis Fecé ( 1993:24) defineix ef punt
de vista cinematografic com “la suma o la conjuncié de tot una série de
mecanismes que regulen la relacié entre I'Autor i 'espectador”. Segons
aquest autor, el terme punt de vista, té un doble significat: es refereix tant
al lloc des d'on es mira com també el tipus de mirada que es projecta, és

a dir, a 'opinio.

La focalitzacié

Gerard Genette (1972) introdueix en literatura el terme focalitzacio
per descriure les estratégies que fa servir of narrador per donar a
coneixer un saber a un espectador. El narrador és el qui ho sap tot sobre
el desti dels personatges, perd que el seu coneixement el va donant
regularment a |'espectador mitiangant la  utilitzacié d'una série
d'estratégies. A continuacié exposarem, resumidament, els graus de

focalitzacié que estableix aquest autor i les seves caracteristiques:
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1. Focalitzacié zero. El narrador té més informacio que qualsevol
dels personatges. Es tracta d'un narrador omniscient que té el sentit de la
ubiquitat.

2. Focalitzaci6 interna. El narrador i el personatge disposen de (g
mateixa informacié. La focalitzacis interna és fixa, quan el relat esta filtrat
per la consciéncia d'un Unic personatge, variable, quan el personatge
focal canvia i mditiple, quan el mateix esdeveniment és relatat per

diversos personatges que exposen el sey particular punt de vista.

El terme focalitzacié neix de |3 literatura i, per tant, quan es vol
aplicar aquest concepte en I'ambit cinematografic no encaixa totalment.
En literatura el novel.lista crea un mon, que tothom es pot imaginar d’una
forma determinada. La construccio dels objectes i de les persones, és
totalment Iliure per part del lector que nomeés ha de seguir les indicacions
del novel.lista. L’autor de I'obra, posa a I'abast de| lector tota una série de
potencialitats de visualitzacig que pot desenvolupar. Ara bé, aquesta
llibertat en Ia visualitzacio, canvia totaiment en el moment en qué els
esdeveniments es presenten en la forma de testimoni ocular La
formulacié d'hipotesis sobre quina és I'aparenca fisica dels espais i dels
personatges,  s'interrompeix bruscament, en el moment en qué
I'espectador sap que una de les possibilitats és |a certificada. Es
precisament per incidir en aquest aspecte que Frangois Jost (1987)
remarca el fet que en el cinema el procés que va del veure al saber és

produeix mitjangant un simple desllicament,
L'ocularitzacié
Francois Jost (1983), introdueix variacions en les definicions de
Genette, en separar el punt de vista visual i e] cognitiu, i en donar a

cadascun d’ells un nom diferent. Amb el terme de focalitzacié es continua

designant el punt de vista cognitiu adoptat pel relat. mentre que amb el
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nom d'ocularifzacié es caracteritza la relacié que s’estableix entre alld que
la camera mostra i alid que el personatge, suposadament és induit a

veure,

1. Ocularitzacié interna primaria: La camera sembla estar
situada en el lloc dels ulls de perscnatge. El que veu I'espectador

coincideix amb el que en aquell moment esta veient el personatge.

2. Ocularitzacié interna secundaria: La subjectivitat de |a imatge
esta construida mitiangant els raccords -com per exemple, el pla-

contrapla-, per una contextualitzacié.

3. Ocularitzacié zero o espectatorial: Quan la camera sembla
que esta fora dels ulls del personatge. Els enunciats no els construeixen
els personatges de la diegesi. El pla remet al meganarrador, la preséncia
del qual pot ser més o menys accentuada. Per una banda, la camera pot
estar al marge del tots els Personatges, en una posicié no marcada -€s a
dir, intentant que I'espectador s’oblidi que les imatges de la pel.licula han
estat captades per un objecte de filmacid-. Per una altra banda, la posicio
0 el moviment de ia camera poden subratllar 'autonomia de| narrador en
relacio als personatges de Ia seva diegesi. Finalment, la posicié de la
camera pot remetre, a una decisis de tipus estilistic, que principalment
éns revela les caracteristiques de Fautor, per exemple, la utilitzacis

reiterada dels contrapicats en el cinema d’'Orson Welles.
L’auricularitzacié
Per altra banda, Jost (1983 i 1992) -intentant crear un paral.lelisme

amb els significats del terme ocularitzaci- designa amb el nom

d'auricularitzacio, el punt de vista sonor,
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Auricularitzacio interna secundaria: Escoltem allo que escolta el
personatge. Un personatge es tapa les orelles j deixem de sentir Ig
musica que estavem escoltant fins aquell determinat moment: la veu d'un
personatge va perdent el seu volum a mesura que s'allunya de I'escena,
etc.

Auricularitzacié interna primaria: Es produeix quan no coneixem
la distancia a la que es troba |a font sonora i no disposem de senyals que
constatin que és escoltada activament. Per aixd, no és facil saber si el e

es filtra per I'oide del personatge.

Auricularitzacié zero: E| so no esta emés per cap instancia
intradiegética. Per exemple, els fragments musicals del film poden fer-se
audibles sense la necessitat de qui hi hagi una font sonora present en el
camp visual o insinuada en Fespai fora camp que justifiqui la seva

preséncia.

b. L’analisi del context cinematografic
=2as1 del context cinematografic

L’aproximacié contextual al film parteix d’'una premissa basica: ef
cinema €s un producte de la sociefat i esta idissociablement lhigat a fa
seva estructura. Per tant, durant el proces d'analisi del film, s'hauran de
tenir molt presents els multiples elements de I'entorn social que influeixen
en el seu resultat final. Per altra banda, també s’haura de tenir en compte
que el cinema no és Unicament un producte de la societat, sing que al
mateix temps que es constitueix en un reflex d'aquesta, adquireix un
paper actiu en la seva configuracié. Es en aquest sentit, doncs, que
podem posar de relleu la influéncia del film en els gustos, valors, actituds
i formes de comportament vigents en una determinada societat. Per tant,
tal i com ho manifesta Marc Ferro (1991:170), la funcionalitat de/ cinema
és doble, ja que “és al mateix temps agent i producte de la Histdria i no

hauria de dissociar-se de les Cuitures gue el segreguen ni del pdblic al
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qual va destinat”. En aquesta mateixa linia s'expressa també Michéle
Lagny (1992a:181) dient que: “el cinema participa en tots els casos de Ia
cultura: se’l pot considerar com a un <<testimoni>> de les maneres de
pensar i de sentir d'una societat, fins i tot com a un <<agent>> que

suscita certes transformacions”.

Recodem que el mateix Ferro (1975), proclama que el film és una
font privilegiada -fins i tot més adequada que les fonts escrites- per a
revelar el funcionament i I'estructura de la societat. La hipotesi que
defensa aquest historiador franceés parteix de la consideracio que el film
es presta a una ‘contranalisi de la societat” . Amb aguesta senténcia
Ferro vol posar de manifest que I'analisi del film no ha de consistir en fer
una lectura del film a partir de fa societat siné en una de les possibles
lectures de la societat a partir del film.

Un dels autors que amb més convincid ha defensat la importancia
d'una analisi del film que tingui en compte la intervencié d’elements
contextuals, és Pierre Sorlin. En el seu llibre titulat Sociologia del cine
(1985), intenta relacionar la significacié d’'un film, corrent o génere
cinematografic, amb la manera com certs grups socials es plantegen els
problemes de la seva época. La finalitat d'aquest objectiu és, doncs, la
d'intentar d'establir una correlacié entre I'univers imaginari del film amb
certs elements de la realitat social. Des d'aquesta perspectiva d'analisi, el
film no esta considerat des d’'un punt de vista semiologic, mentre que ni
tant sols importa I'estética, ni tampoc la historia del cinema. En definitiva,
direm doncs, que a Sorlin no i interessa el film com a obra d'art, o procés
de comunicacié, sind principalment, com a producte. En el terreny dels
estudis de la representacié social del cinema, el tedric Francesco Casetti
(1994) considera que el cinema és un testimoni social perquée capta allo
inobservat i allo recurrent, perqué el seu horitzé és I'inconscient d'una

cultura.
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Alguns autors opinen, perd, que la reflexid a Ia qual acabem de fer
referéncia anteriorment i que, a grans trets, gira al voitant de la idea que
el cinema és un mirall col.locat al costat de Ia societat, és insufient i
reductora. Per Annie Goldman (1992), en canvi, el cinema forma part
indissociable de la realitat social i de Ia seva organitzacio economica.
Aquesta relacié amb la societat s'expressa també a partir de |a figura de
I'autor del film, que és un individu totalment inserit en la realitat social del
seu temps. El punt de vista d’aquesta autora, pero, tot i semblar forca
innovador, només varia lleugerament respecte a les opinions
manifestades per altres historiadors | sociclegs. Tot | aixi, introdueix
indirectament un consell molt important, que no convé oblidar no és
recomanable establir, de forma mecanicista, relacions entre el film i
entorn immediat en el qual s’ha construit Contrariament a aquesta
iniciativa, cal mantenir una actitud més responsable i prendre la
precaucié de realitzar -abans d'establir relacions entre el film i la societat
que I'ha generat- una analisi acurada de! film i de |a societat, que tingui
com a finalitats basiques averiguar, primer, si aquests vincles existeixen i,

després, com s’articulen entre ells.

L’'estudi dels elements contextuals ai film, té dues parts. La
primera, s'ocupa dels principals factors que intervenen durant Ia
produccio del film, mentre que la segona esta centrada en els diferents

processos que tenen lloc en la fase de la recepcié del film.

Analisi de la producci6

En l'analisi de la produccid del film, hem considerat diferents
factors: el caracter industrial del cinema; els seus condicionants politics i
legislatius; 'empremta del seu aufor, la influencia que exerceix la cultura

de/ moment i la seva propia incidéncia en la societat.
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El cinema com a industria

Sovint, quan s'intenta definir I'especificitat del cinema d'una forma
rapida i simple, s'afirma que de la mateixa manera que un film pot arribar
a ser una obra artistica, no cal oblidar mai que també és un producte
marcadament industrial que ha estat creat per generar un benefici |
participar en el joc comercial de I'oferta i la demanda. “E/ film es un fill
ilegitim entre l'art i /a industria”, declara Raymond Citerio (1985:77) fent
referéncia a una relacid contranatura entre Ia creacié artistica i la
produccié industrial. Perd lluny de constituir dos components
contraposafs, existeixen entre ells mdltiples connexions de tal forma que
no es possible comprendre, per exemple, el proceés de creacid d'un film
sense tenir present la seva condicié industrial i el seu caracter
d'espectacle de masses. En consequencia, doncs, tot i que la majoria de
les vegades aquestes dues dimensions del film -obra d'art i producte
industrial- s’han estudiat per separat, en realitat es troben intimament
relacionades, de tal manera que és indispensable que el camp de Ia

creacié es combini amb I'ambit de I'economia.

El caracter industrial del cinema es troba implicit ja des del moment
de la invencié del cinematograf. Els germans Lumiére regentaven una
fabrica de plaques fotografiques a Lio i els seus experiments, orientats
cap a la fixacié i projeccid de les imatges en moviment, tenien un
caracter cientific i comercial. Tot i que inicialment, els germans Lumiére
van augurar pel seu invent un escas provenir comercial, el 28 de
desembre de 1895, ha passat a la historia per ser la primera projeccio
publica del cinematdgraf en la que es va cobrar una entrada als
espectadors que aquell dia es van aplegar al soterrani del Café Indien a
Paris. La projeccié va ser organitzada per Antoine Lumiére, el pare de

Louis i Auguste, i els inventors de} cinematograf no van voler saber res
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dels interessos comercials del seu progenitor, que és el qui va organitzar

la seva presentacié en societat.

Tampoc no és una coincidéncia que el cinematograf naixés en
plena expansio de la societat industrial i que captés admirablement |a
transformacio del paisatge urba durant la fi de segle. El cinematograf és
fruit del positivisme cientific del segle XIX d'una época marcada per un
allau d'innovacions cientifiques i tecniques que tindrien una clara
repercussio en el desenvolupament economic i industrial del segle XX.
Els primers anys de Ia historia del cinematograf van estar marcats per la
lluita de diverses empreses per obtenir |a patent per a la seva explotacié
comercial. Des dels seus inicis, es va posar en evidéncia que la
produccid i la difusié de qualsevol film depenien molt estretament d’'una

serie de raons de caracter estrictament industrial.

Per tant, des dels seus origens s’adverteix que la difusio del film
esta subjecta a una série d'imperatius economics, que no difereixen
massa dels que imposa qualsevol altra mercaderia. Els processos de
produccié i rodatge de les pel.licules exigeixen la utilitzacido d'una
tecnologia i d'una ma d'obra que fan que el seu cost sigui molt elevat.
Només cal que prestem atencid als titols de crédit d'una pel.licula per
adonar-nos de la quantitat de professionals que intervenen en el resultat
final del film. La creacid cinematografica es diferencia de les altres
produccions artistiques, pel fet que no pot ser mai fruit d'una
individualitat, sind de I'acord entre un individu -rautor de |a pel.licula- i
una série de professionals i técnics que posen el seu coneixement | les
seves habilitats al servei de la realitzacié de l'obra. Aixi doncs, la
realitzacié d'un film, implica necessariament posar en marxa tota una
serie de mecanismes de produccio que poden arribar a ser molt
complexos. Per tal de preveure el cost final d’'una pel.licula cal tenir en

compte la seva inversio financera, les despeses de rodatge, el sou dels
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técnics i el pressupost econdmic destinat a |a publicitat. Tambeé tenen una
importancia clau, els processos que realitzen una série d'intermediaris
que garanteixen la distribucid del producte, ja sigui en sales
cinematografiques, en video-clubs o en les cadenes de televisid. La
rentabilitat economica, és a dir, |a recuperacid de les despeses,
s'aconsegueix a partir de la bona distribucid del producte filmic en els
diferents canals d'exhibicié. Cal tenir present que per a recuperar les
despeses és imprescindible que es produeixi un consum del film a gran
escala. Per aquest motiu, esdevé importantissim  canalitzar
adequadament el film per cricuits comercials que garanteixin la seva
maxima difusié, tant a nivell d’extensio geografica, aixi com també en
funcid del temps en que Ia presencia de la peliicula durara a les
cartelleres de diferents sales cinematografiques. En els darrers anys,
perd, I'exhibicié cinematografica no es rentabilitza només mitjangant Ia
seva difusid en les sales de cinema, ja que ha trobat altres canals que
poden aconseguir un major guany economic, com son la venda directa
del producte en format videocassette o bé |a seva compra per part de les
cadenes de televisid. En el cas de moltes grans produccions americanes,
I'exhibicid en sales constitueix només la plataforma publicitaria que
permet que el producte tingui una rendabilitat molt més alta en els canals
posteriors. Si una pellicula té éxit en els cinemes, serd molt més
cotitzada per les cadenes de televisid, que acabaran emetent-la en
horaris de maxima audiéncia. E| resultat d'aquest procés és que el fiim
Segurament sera vist per molts més espectadors que no pas els que

habitualment omplen les sales cinematografiques.

Per a exemplificar I'organitzacié industrial del cinema, pot resultar
molt idoni remetre'ns als anomenats anys daurats de Hollywood, que
ocupen el periode de temps que va des de la década dels vint, fins a
finals dels anys cinquanta. Durant aguest periode de temps, la indtstria

cinematografica nord-americana va desenvolupar un engranatge moilt
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complex per a controlar els sistemes de produccio, distribucio i exhibicié
dels films. A la costa Oest dels Estats Units, en un barri de ia ciutat de
Los Angeles anomenat Hollywood, es van centralitzar tots els elements
técnics indespensables per a la produccio, és a dir, els grans estudis, els
platds, les principals estructures professionals i les estrelles, plataforma
fonamental per a la promocié publicitaria de les pel.licules. També es van
crear unes complexes xarxes de distibucié dels films per a tot el mén, que
asseguraven importants avantatges en quant a costos i permetien una
politica imperialista. Finalment, per a garantir un bon funcionament de Ia
cadena industrial, es van comencar a controlar les sales dexhibicid

existents als Estats Units.

El control dels processos de produccio, distribucié i exhibicié estava
€n unes poques mans i s'articulava a partir dels estudis, la finalitat basica
dels quals era la de guanyar diners. Aquest sistema es va anomenar
ofigopoli, perqué la industria estava sota el control d'un nombre reduit de
companyies, que gaudien d’enormes guanys i impedien lI'entrada a
potencials competidors. Les vuit societats que dominaven els tres sectors,
eren anomenades majors i sén la Paramount Pictures, la Loew's Inc. -
que era una societat matriu de la Metro Goldwyn-Mayer, filial que la va
superar en la fama-, la 20th Century-Fox, la Warner Bros i la Radio. Keith-
Orpheum , més coneguda amb les sigles de RKO-.Un dels punts de
coinciéncia de la indUstria del cinema amb les altres indUstries, és que la

seva maxima aspiracié és obtenir una xifra de beneficis elevada™

'® Un dels llibres que fa un repas més clarificador de les caracteristiques d'aquestes vuit
grans empreses nordamericanes és el segiient: GOMERY, D. (1986): Hollywood: ef
sistema de estudios.Verdoux, Madrid. Scbre els principis generals de funcionament de)
Hollywood classic és indispensable el llibre: BORDWELL, D. et. af (1985 ) The classical
Hollywood Cinema, Film style & Mode of Production to 1960. Routledge, London.
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Mirito Torreiro (1995) qualifica de paradoxa el fet que un pais que
defensava tant aferrissadament el fliure mercat i que, per tant, s'oposava
energicament a qualsevol mena de control de tipus econdmic a nivell
estatal, consentis 'existéncia d'un sistema tancat, de caire monopolista,
en el que no hi hagués possibilitat de cap tipus de competéncia.
L'existéncia d’'un sistema d'estudis de caracteristiques monopolistes,
xocava frontalment amb la legislacié vigent als Estats Units, que
sancionava la concentracid en una mateixa empresa de tot el procés
economic del producte, des de |a produccid, passant per la distribucié fins

a la venta al public.

Un altre model econdmic totalment oposat al sistema capitalista
nord-america és el dels paisos de l'est. A Russia, en I'época de maxim
esplendor de Hollywood, la industria cinematografica depenia també
d'unes grans empreses sobre les quals I'Estat exercia un control

ideologic, que va influenciar considerablement en 'estetica dels

productes.
Evidentment, totes aquestes formes de produccié | de
comercialitzacio dels productes cinematografics, influeixen

significativament en la naturalesa del film. E| control que s’exerceix no és
unicament de tipus econdmic siné també de caire ideologic. La indastria
cinematografica determina el tipus de producte que ha d'oferir al public i
per tant, el significat de les obres. Es precisament per aquest motiu que el

Metode de Representacio Institucional™®, s'imposa amb forca i es

" Noél Burch (1987) defineix el Metode de Representacié Institucional, com el

llenguatge del cinema que tots interioritzem des de molts joves en tant que competencia
de lectura, gracies a una experiéncia de visié de pel.licules universalment precoc avui
en dia -ja sigui en sales cinematografiques o bé en el televisor- en Jes societats
industrials. La intenci6 de Burch és precisament la de desnaturalitzar aquesta
experiéncia i demostrar que el llenguatge cinematografic és un llenguatge totaiment
construit, de la mateixa manera que ho és, per exemple, el llenguatge escrit.
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converteix en el patré a partir del qual s'ha de definir I'estructura del film
hollywoodia. El Métode de Representacio Institucional ha potenciat una
seérie de films de caracter eminentment narratiu que han permés una
rapida assimilacié per part del public de les formes propies de la ficcio.
També ha proposat una distribucié dels codis a partir d'una estructura de
generes i ha potenciat, a partir de ia transparéncia dels meétodes
d'escriptura, una facil identificacid entre I'espectador i els personatges.
Durant molt de temps, el Métode de Representacio Institucional ha servit
per mantenir I'estructura caracteristica de| grans estudis i ha impedit
lentrada en el sistema hollywoodia a les possibles férmules
avantguardistes que trenquin amb el model imposat. Per qué cap de les
grans ruptures cinematografiques del segle, com I'expressionisme

alemany o el surrealisme francés, va tenir lloc a Hollywood?

El control estilistic ha anat acompanyat moltes vegades per un fort
control ideologic. E| cinema america, per exemple, ha articulat durant
molts anys una ideologia basada en I'abséncia d’ideologia i en la defensa
del sfatus quo que suposava I'anomenada american way of life. El codi
Hayes®™ de censura servia per garantir que no es fessin pel.licules que
atemptessin contra els principis del somni america que han marcat
I'evolucié de Hollywood i per establir uns determinats parametres morals,
a partir de la prohibicio de les mostres evidents de sexualitat a la

pantalla.

* EI codi Hayes va ser instaurat el marg de 1930, per William Hayes, per tal de
preservar la moralitat i I'americaneitat de les pellicules de Hollywood. Entre [es
nombroses prohibicions d'agquest codi, hi havia en no mostrar escenes d’aduiteri,
escenes de passid, un matrimoni dormint en un mateix llit, els drgans sexuals dels nens i
no ridicularitzar mai cap tipus de fe religiosa (Bidaud, 1994).
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Una branca dels estudis economics sobre e fet cinematografic pot
ser lestudi de Ia tecnologia del cinema, lfigada ais fendmens
d'arqueologia industrial. Es evident que la tecnologia econdmica utilitzada
pel cinema en la produccid dels films, ha marcat profundament I'estética i
ha condicionat els metodes de produccio. Un exemple representatiu és el
pas traumatic del cinema mut al sonor, en el qual l'arribada d’'una nova
tecnologia va suposar un canvi radical de I'aparell industrial de la
produccio i una transformacié absoluta del sistema d’exhibicié. L’arribada
del cinema sonor representa un canvi tecnologic que afecta profundament
I'economia del cinema i també la seva estética, ja que les pel.licules dels
primers anys del sonor estan molt més limitades, a nivell de llenguatge,

que les que es van fer durant els darrers anys del cinema mut,

Les condicions de produccio dun film, determinen molt
significativament el resultat de Fobra cinematografica. Es a dir, el
producte final ha de ser molt diferent en el cas d'una pel.licula com La
Marsellaise (1938), de Jean Renoir que es va finangar gracies a una
subscripcié popular d'espectadors, que Lo que el viento se llevd (1939)
de Victor Fleming, que és I'obra d'un productor megalénam, David O.
Selznick, capficat en realitzar una gran obra épica segons els parametres
comericals propis del sistema d’estudis d'Hollywood. En el primer cas,
l'obra de Jean Renoir, a més de ser un reflex de la concepcid de la
historia existent en els anys del Front Popular, revela que el motor del
producte és la necessitat de realitzar una obra de gran solvéncia
ideoclogica que tingui una clara repercussio en la societat del moment. En
el segon cas, allo que preocupa al productor -malgrat que també en el
film hi hagi una carrega ideologica implicita- és la realitzacié d'una gran
superproduccié que sigui rendible a partir de la difusig | I'exportacié
comercial arreu del moén. Per tant, la disposicidé d'una solvencia
economica determina la naturalesa técnica del producte cinematografic i,

en definitiva, la seva grandiloqléncia escenografica. Ara bé, cal tenir
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present que amb aquesta reflexid no volem dir que els films que han
comptat amb un pressupost més elevat siguin els que tenen una major
qualitat i que, en canvi, les pel.licules rodades amb pocs mitjans se’ls
adeverteixi sempre una certa pobresa de recursos. En els anys seixanta,
per exemple, un dels motors que va impulsar un moviment com |a
Nouvelle Vague®' va ser Ia possibilitat de poder realitzar un cinema de
baix cost, en escenaris naturals, gracies a I'evolucié que havien comencat
a adquirir les tecnologies lleugeres -cameres de 16 mm i aparells Nagra
d'enregistrament sonor-. De cap manera, doncs, es pot justificar la
qualitat de! film només a partir de les seves possibilitats pressupostaries,
encara que si podem afirmar que aquesta variable economica afecta
d'alguna manera en el resultat final del producte, sobretot la seva
estetica. Aixi, és molt diferent l'estética de les grans produccions
hollywoodianes dels anys cinquanta, que pretenien combatre amb
l'espectacularitat escenografica i amb grans pressupostos l'impacte de
I'aparicié de la televisio; que Festética de les pel.licules neorrealistes
italianes, rodades en un moment de crisis econdmica | que van convertir
el rebuig dels metodes de produccié estandaritzats en un factor

determinant de la seva estética realista.

El cinema i el sistema politic i legislatiu

Thomas Guback (1980) explica en el primer volum del seu llibre La
industria internacional def cine, que en un un principi -anys vint i trenta- la
industria cinematografica nordamericana estava orientada essencialment
al mercat intern. El mercat exterior no depertava tanta atencié com per
forgar a Hollywood a adequar els temes dels films als gustos d'un public

diferent al nordamerica, ni tampoc per estimular a les companyies

! La Nouvelle Vague es va constituir oficialment Fany 1959, amb la presentacio publica
de les primeres pel.licules dels critics de la revista Cahiers du cinéma: Frangois Truffaut,
Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Claude Chabrol, etc.

76



cinematografiques a mantenir relacions comercials amb els paisos
d'arreu del mon. Tot i la poca preocupacio inicial per a distribuir els films
a lexterior del seu propi territori, ben aviat es van adonar que
I'exportacié era idonia per rendabilitzar al maxim I'elevat cost del film. Es
a dir, ja que el cost de Ia produccic és fix, resulta més rentable, malgrat
les despeses adicionals, que es pugui distribuir el maxim possible. Per
tant, com indica Guback (1980:38), “en aquestes condicions, qualsevoi
film tendeix a ser una mercaderia infinitament exportable; les copies
exportades no afecten ni al volum de l'oferta interna ni als iIngressos

resultants de I'exhibicié exterior”.

La produccid de pel.licules superespectaculars i el descens de
l'assisténcia a les sales, que va tenir com a conseqiiéncia una disminucié
de la produccid, van ser algunes de les causes més rellevants que van
motivar que la industria cinematografica nordamericana es comencés a
introduir en el mercat d'altres paisos. Aquest fet, va tenir com a resposta
per part dels mercats europeus, la posada en marxa d'un sistema de
legislacié per a protegir la produccié local. Les mesures de proteccid es
van comengar a desenvolupar durant els anys vint i trenta, i van quedar
estancades en el periode de temps que abraga la Segona Guerra
Mundial. La victoria americana va fer que el govern dels EUA pactés amb
els governs europeus el retorn del lliure mercat, fet que va influir
negativament en el desenvolupament d'algunes cinematografies

autoctones.

A partir de la constitucié de la Comunitat Econdmica Europea, eis
paisos que pertanyen a aquesta associaci® han fixat dos tipus de
mesures de protecci6 econdmica. La primera consisteix en una quota de
pantalla per a la que es reserva part del temps de la projecci6 de cada
cinema per a l'exhibicid de pel.licules nacionals. El segon pla de

restriccio consisteix en establir una quota de pel.licules importades, a
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partir de la distribucio i les llicéncies de doblatges, en els paisos on

aquest sistema esta instaurat.

A més a més del greu problema de la penetracié americana en els
diferents paisos europeos i I'establiment d'un sistema que serveixi per
regular els efectes d'aquesta mena d'intrusio, s’ha de tenir en compte que
lestudi de l'evolucié dels sistemes de produccié esta sempre molt
condicionat pel sistema de legislacic cinematografica establert pels
diferents paisos. Els Estats han intervingut creant una fegisfacio
encarregada de regulfar el mercat cinematografic i, moltes vegades,
depenent del régim politic, influint en /a significacié ideologica del film.
Aguestes lleis han anat subjectes a una fluctuacié constant, depenent del
moment historic i de cada Estat concret.

Al llarg de ia historia del cinema, no han estat Unicament els motius
de caracter econdomic els que han frenat la introduccié de pel.licules
estrangeres, sin6 que també la conjuntura politica per la qual han
atravessat els paisos, ha limitat Ia importacié cinematografica. Hem
repetit en diverses ocasions que el film, com a qualsevol forma artistica,
expressa les preocupacions i les idees d’una col.lectivitat. Per tant, el
cinema és un mitja de comunicacio portador d'ideologia. Michel Lagny
(1992b) remarca el fet que la complexitat de les relacions que el film
manté amb la cultura que el produeix, fa absolutament necessari 'estudi
dels filtres pels quals circulen les idees. La impregnacié ideologica del
fiim ha estat sempre molt acuradament advertida pel poder politic. E|
control ideologic per part dels régims totalitaris, és el més extrem, ja que
el cinema és converteix en mans dels dictadors en una arma de
persuassid particularment eficag. Lenin va considerar que el cinema era
tant important per la cultura, com I'electricitat per a la industria; Mussollini
va afirmar en la inauguracié dels estudis de Cinecitta que el cinema era

Farma més poderosa; Hitler va contractar a la documentalista Leni
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Riefensthal perqué construis un gran monument propagandistic al seu
honor i Francisco Franco va signar amb el pseudonim de Jaime de
Andrade el gui6 del llargmetratge Espiritu de una raza (1941). Aixi, doncs,
els manuals d'historia del cinema estan plegats d'exemples de com la
censura politica ha exercit un enorme contro! ideoldgic. En la nostra
historia més recent, un dels exemples més rellevants de censura

ideologica és |la imposada pel régim franquista.

José Enrique Monterde (1993} en el seu llibre titulat Veinte afios de
cine espafiol, estableix que la politica proteccionista del franquisme es va
basar durant molt de temps en un doble joc: els credits sindicals -
mitjangant els quals s'establia el sistema de subvencions- i els sistemes
de classificacions -les subvencions estaven subjectes a un sistema de
clasificacio, a partir del qual es premiaven els films gue mantenien uns
postulats propers a régim, mentre que es castigava amb una mala
classificacié a aquells films en els que s'advertis algun tipus de postura
contestataria-. Per altra banda, la politica de premis, era una manera
descarada d'afavorir els directors i els fiims als quals se'ls havia
reconegut préviament una adhesié al régim. L'estat subvencionava una
productora i arribava a atorgar-li un premi peis seus valors morals quan
els films s'ajustaven als parametres ideologics reinvidicats pel régim. Els
premis no s’atorgaven mai per la qualitat del producte, sind en funcid dels
seus valors ideologics. Aixi, doncs, a partir d'aquestes exemples
constatem que l'estudi del sistema de legislacid cinematografica que es
va imposar durant el franquisme i la seva evolucié en els quaranta anys
de domini del régim, és un factor absolutament determinant per a poder
establir per qué es van realizar unes pel.licules, mentre que altres van

tenir problemes de censura.

El film i Pautor
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Les caracteristiques tecniques de la produccié cinematografica
converteixen el film, tal i com hem vist anteriorment, en el producte d’una
determinada col lectivitat. En la realitzacid de tota pel.licula hi intervenen
molts professionais que posen en comd el domini particular d’'una tasca
especifica. El caracter col.lectiu del treball cinematografic, els seus
imperatius comercials i la forta rellevancia que ha tingut la condicié
professional per sobre de lartistica, ha conduit cap un debat sobre
lautoria de l'obra cinematografica. La solucié que més vegades s'ha
utilitzat, ha estat la de considerar que l'autor de la pel.licula és el sey
director. En un sistema de treball en equip, la responsabilitat del director
ha de ser la de coordinar els diferents treballs i ocupar una posicié
deteminant en la presa de decisions de caracter artistic. El paper de
director, com a responsable de la part artistica del producte
cinematografic pot ser discutida, sobretot quan s'examina la historia del
cinema i es comprova que determinades grans obres estan molt
condicionades per ia participacié d’'un determinat guionista, d'un director
de fotografia en particular o que en la cadena industrial d’'Hollywood
alguns productors podien acabar prenent importants decisions de

caracter artistic.

A partir deis anys cinquanta, es va comengar a posar en dubte |a
creenca que les pellicules fossin només fruit de determinats processos
industrials portats a terme per un grup de professionals, entre els quals
destacava la figura del director. Si el cinema havia d'assolir una certa
respectabilitat com a fet artistic i guanyar-se un lloc dins del debat
intel.lectual i cultural, era absolutament indispensable comengar-se a
preguntar si existeix un autor cinematografic. No existeix obra d’art sense
un estil i aquest estil sempre ve determinat per I'emprempta que en el text
artistic imposa l'autor. La critica i la historiografia cinematografica van
comencar a reivindicar la figura del director com a autor del film i com a

responsable d'imprimir un determinat estil al producte filmic. A partir de
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les consideracions dels critics de la revista francesa Cahiers du cinéma -
André Bazin, Frangois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques Rivette etc- es va
comengar a constituir el métode critic anomenat ‘politica dels autors”,
consistent en buscar en cada obra els trets definitoris de l'estif o de les
constants tematiques d'un determinat director. La critica es disposava a
descobrir les constants d’'un autor i a veure les diferents interconnexions
que s'establien al llarg d'una filmografia determinada. La ‘politica dels
autors” reivindicava que el film, com també ho sén I'obra literaria i Ia
pictorica, és el reflex d'un determinat univers personal | que les grans
obres sén les que reflecteixen les preocupacions caracteristiques d'un
autor determinat. La “politica dels autors” va néixer com a oposicio al
model de cinema académic i professional que es realitzava a Franca en
els anys cinquanta i que va exercir una importancia considerable en els

posteriors estudis cinematografics.

Per tal de descobrir 'emprempta que l'autor ha pogut exercir en
una obra determinada, és fonamental disposar de dades de I'autor del
film, és a dir, del seu univers personal i en relacié a la hipotética relacio
que el film pot mantenir amb la seva historia personal. Per tant, és
necessari explorar en la biografia de Fautor del film, que a vegades no és
només el director, sind també el guionista, el director de fotografia o el
productor. La relacié personal de caracter biografc, es pot fer evident de
forma explicita en alguns films que han estat inspirats en la propia
trajectoria vital del director. Un dels exemples més paradigmatics és el de
la pel.licula Efs quatre cents cops (1959), que relata les vivéncies d'un
nen, amb caréncies afectives per part dels seus progenitors, que es
refugia en el cinema per oblidar ia seva situacié de precarietat familiar. £
film esta focalitzat en el personatge del nen Antoine Doinel i el mén deis
adults és vist a partir del seu propi prisma. En la part final del film, Vinfant
sera rebutjat per la societat i acabara ingressant en un reformatori. Les

coincidéncies entre les vivéncies del protagnista del film i les del seu
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director, Frangois Truffaut, sén quantioses. En diverses entrevistes
biografiques, Truffaut explica que va viure una infancia dificil, amb
problemes afectius per part dels seus pares i que va acabar essent
regenerat gracies al cinema. A Els quatre cents cops, Truffaut va
traslladar molts dels seus problemes infantils a |a Franca del moment de
la realitzacié del film, no a la Franga de la inmediata postguerra on el
propi cineasta va viure la seva adolescéncia. Els factors autobiografics es
perllongarien en els altres films -Besos robados (1968), Domicifio
conyugal (1970) y L'amour en fuite (1978)- protagonitzats per /'affer ego
del propi director, el nen-jove Antoine Doinel, interpretat sempre per
I'actor Jean-Pierre Léaud. Es evident que qualsevol estudi contextual de
les pellicules de Frangois Truffaut necessita estudiar els elements

biografics i veure com han estat subjectes a un procés de ficcionalitzacio.

L'aproximacid a l'estudi del film a partir del coneixement de |a
biografia del seu autor, no és I'dnica direccid possible. Un altre
interrogant molt important que cal formular, és quines son les altres obres
d'aquest mateix autor. La resposta a aquesta pregunta, ha de permetre
inciar un treball d’analisi que ha de culminar en I'establiment d'unes
caracteristiques estilistiques unitaries que marquin el conjunt de I'obra
d'un mateix autor. Aixi, per exemple, és impossible que un espectador
vegi un film de Federico Fellini amb els ulis frescos, sense haver-se forjat
préviament una idea de [autor Fellini que condicioni la lectura del film.
Per altra banda, en moltes ocasions, la visid d’'una tnica sequéncia d'un
film, esdevé suficient, per a poder identificar els trets estilistics d'un
determinat autor, ja sigui Jean Luc Godard, Peter Greenaway o Krystoszf

Kieslowski.

El film i la cultura del moment
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En els darrers anys s’ha desenvolupat una preocupacié per tal de
situar I'obra filmica en el marc cutural que fha produida. Les obres
cinematografiques no s6n només fruit d'uns condicionants sociologics,
economics, politics, lesgislatius o artistics siné que també reflecteixen les
inquietuts culturals del seu autor. Els anomenats ‘cultural studies” que
han assolit un gran impacte en I'ambit anglosaxo, parteixen d'una voluntat
interdisciplinar proposant un estudi de Jles relacions que [obra
cinematografica manté amb alfres obres artistiques de les quals ha rebut
influencies. La preocupacié fonamental és |a intertextualitat, és a dir,
descobrir a partir d'un treball hermenéutic, els altres textos que
confiueixen a l'interior d'un text filmic determinat I, establir sistemes de
correspondencia entre les caracteristiques d’'una obra cinematografica i
les preocupacions proposades per altres moviments artistics de |Ia
mateixa época. Tal com assenyala Francesco Casetti (1994:335) , en els
cultural studies, un dels camins més explorats sén les anomenades
histories estético-lingiistiques, Iinterés de les quals “es centra en
comprendre quins sén els procediments formals que ha anat escollint el
cinema, amb quins materials ha treballat i en quina mesura ha influit en
les altres obres artistiques, quines implicacions ideologiques i culturals ha
suposat una determinada obra, com ha enllacat amb les diferents formes
de representacio i quins vincles poden establir-se entre cada una de les

obres i el context en el que han nascut”.

A continuacid, per entendre lauténtica dimensid dels cuftural
studies oferim un exemple de contextualitzacié concret: la del moviment
neorrealista italia. El neorrealisme és el moviment que té lloc a Italia a
partir de 1945, després de la lliberacié, el qual es proposa oferir al
cinema una dimensié humanista, a partir de |a presa de consciéncia de Ia
propia experiéncia i de la creacié d'una determinada estética de caracter
realista. En el moment d’'analitzar el moviment neorrealista, els cultural

studies es plantejarien investigar quin és el model de realisme previ que
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ha inspirat el moviment i quin havia estat el debat cultural anterior af
naixement del neorrealisme. Aixi, el cami tracat per la recerca ens ha de
conduir, per exemple, a descobrir quins sén els vincles que es poden
establir entre el realisme literari de! segle XIX el naturalisme franceés, el
realisme emergent en la novel.la americana de comencament de segle, el
realisme cineamtografic francés dels anys trenta i el realisme socialista
dels paisos de I'Est. La investigacio parteix, doncs, d'exemples concrets
del cinema neorrealista italia, perd ben aviat s'endinsara a d’altres
ambits, a partir dels quals es plantejara un debat cultural a partir de ia
interdisciplinarietat. La reivindicacio fonamental dels cultural studies és la
que el fet cinematografic no pot entendre’s sense examinar el propi
context cultural i les relacions d'intertextualitat que s’estableixen amb

altres dominis artistics.

La incidéncia del cinema en la societat

Que el cinema és un reflex de /a societat, només és una veritat a
mitges, ja que amaga una altra consideracio important: que e/ cinema
exerceix també una gran influéncia en la propia estructura i en el
funcionament de la dindmica social. Malgrat els intents de concil liar
aquestes dues postures, el debat fa temps que ja esta instal.lat damunt Ia
taula: el cinema reflecteix o forja els gustos, les maneres de viure, els
comportaments socials, individuals i col.lectius?. Per afrontar aquest
interrogant, apuntarem algunes reflexions en la direccié que el cinema té
una certa influéncia en la configuracié d'alguns elements que formen part
de 'entramat social.

El film és un producte de masses, destinat al consum a gran escala
i el public al qual va dirigit €s en gran mesura indeterminat. La circulacié
del film per circuits comercials d’arreu del moén, fa imprevisible, en la

majoria de les ocasions, la resposta que un public que no pertany a la
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cultura que ha generat el film, | pot donar. Ara bé, per exemple, un
génere genuinament america com és western, ha creat una mitologia
epica propera a les velles cangos de gesta medievals. Curiosament,
doncs, l'univers creat pel westernr ha transgredit I'ambit estrictament
america per passar a universaltizar-se. Aixi, doncs, el cinema determina
valors i orientacions, i detenta una poderosa capacitat per crear modes i
expectatives. Per tant, el cinema té& una gran influéncia en la
transformacié dels gustos dominants i en les practiques de la vida
quotidiana. Els canvis que generen el consum de determinats films son
especialment significatius entre el public jove, que és el més susceptible
a ser moldejat. Alguns dels canvis més comuns que s'operen entre la
poblacié jove afecten, per exemple, els habits de vestir, els alimentaris i
les estratégies amoroses, entre d’altres. En I'arrel d’aquesta modificacié
de costums i de normes, es troba la capacitat dels films de fer sorgir
fenomens d'identificacié. Generalment, durant la visié d’'una pel.licula, ens
identifiquem amb I'heroi 0 amb la heroina de tal forma que projectem en
ell o en ella tot el que no som i volem ser, per exemple. Aquestes formes
d'identificacid que creen una rapida adhesié emocional amb els
protagonistes, tenen el seu origen en el Métode de Representacio
Institucional, que privilegia ia impresié de realitat i potencia les figures
individuals com a receptores dels elements fonamentals de la intriga.
Habitualment els espectadors ens identifiquem amb les conductes dels
personatges positius i som incapagos de valorar un film gue no ens

ofereixi cap possiblilitat ’identificacié amb algun dels protagonistes.

La creacié del star system esta estretament lligada al moment de
constitucié del llenguatge cinematografic classic. En el Métode de

Representacié Primitiu™ la configuracié escenica del film es resolvia a

% El Meétode de Representacié Primitiy és, segons Noél Burch (1987), anterior
cronologicament al Métode de Representacio Institucional, i es caracteritza, entre
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partir de la utilitzacié de plans generals, mentre que Nnomeés es recorria als
primers plans per justificar el punt de vista evident d'algun personatge -
els famosos point of view shot-. Per tant, no existien possibles processos
d'identificcié amb els protagonsites de Ia ficcio, per la senzilla raé que
aquests no eren coneguts pel public. La creacié de les bases narratives
del Metode de Representacié Institucional, va suposar Ila
institucionalitzacié dels primers plans, els quals tenien una voluntat
clarament expressiva dins la configuracié del relat. Els primers plans van
servir per acostar el public als actors, de tal manera gue els espectadors
comencessin a preguntar-se qui era, per exemple, la noia protagonista

dels films de la Biograph o de la Vitagraph.

El star system no va trigar gaire en convertir-se en un dels suports
basics del sistema productiu america i en un dels principals elements de
rentabilitat de la industria. A partir del moment en qué el cinema classic
es va institucionalitzar, es va comprovar que el public anava de forma
massiva als cinemes per a veure actuar uns actors i unes actrius que li
eren familiars. El culte per les estrelles ha estat sempre un dels principals
reclams publicitaris per a comercialitzar determinades pel.licules.
L’existéncia de les estrelles no s’ha limitat, pero, només a I'ambit estricte
dei seu univers ficcional. La institucié cinematografica no va trigar gaire
en rentabilitzar el fenomen de ies estrelles explotant ia seva vida privada
en els mitjans de comunicacié i convertint-la en una forma d'atraccio
permanent. L'estudi del fenomen de les estrelles i dels seus procesos
d'identificacié, és un factor clau per entendre Ia incidéncia del film en la

nostra societat.

d'altres trets per una autarquia del quadre, la posicié horitzontal i frontal de la camera, a
conservaci6 del quadre de conjunt, etc.
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El socidleg Edgar Morin va interesar-se pel fendmen de les

estrelles i la seva funci¢ en la mitologia de la societat de mases-

“Las estrelles s6n éssers que participen a la vegada d’alld huma i d'alld divi,
analogues a certs trets als herois de les mitologies o a deus de I"Olimp, que
susciten un culte, i inclds una espécie de religié” (Morin, 1972 9-10)

Els models productius tenen com a finalitat la difusié massiva dels
films i, per aquesta rad, s'imposen els productes uniformats, realitzats a
partir de férmules fixes que tenen com a objectiu la recerca d'un hipotétic
i fictici espectador mig que esdevé el destinatari ideal del producte.
Aquests productes uniformats han creat procesos d'identificacié a partir
de valors molt simples, estimulant un sistema narratiu bassat en la
causalitat i una série de procediments dramatics basats en I'exageracid
interpretativa. Totes aquests accions tenen una consequéncia immediata
en I'homogeneitzacié dels productes. En aquest sentit, és especialment
reveladora I'expressio tan freqtentment utilitzada de Hollywood com a la
fabrica de somnis. La gran preséncia i influéncia del cinema america, ha
provocat una colonitzacié del nostre imaginari. El model de vida america
ha penetrat en les nostres fronteres i ha creat imitadors i adeptes. E|
cinema perd, ha estat també un poderds instrument al servei de la
transmissié ideclogica d’un model de vida determinat, el qual ha intentat
camuflar els seus propis proposits ideologics a partir del culte a les
diferents representacions de la societat de I'espectacle. L' estudiosa de la
civilitzacié americana Anne Marie-Bidaud (1994:14), ha intentat establir
en un llibre les bases de la ideologia americana afirmant que aquesta
“s'expressa a partir d'una visié de! futur, d’'un projecte utdpic de contorns
excessivament imprecisos i flexibles com per atravessar la historia. La
ideologia americana ha intentat, perd, conservar sempre el desig

d’acostar-se cap a una determinada concepcié d’'una America Ideafl’.

Analisi de la recepcié
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Tradicionalment, en la historia de ia comunicacid, s'ha prestat més
interés a I'emisor i al missatge, que no pas al receptor. Les persones o
instancies responsables de I'acte comunicatiy i les caracteristiques dels
continguts que es vehiculen durant el procés de comunicacio, han
acaparat I'atencio de la majoria d'estudis. Per altra banda, les recerques
que analitzen la influéncia dels productes mass-mediatics en els seus
consumidors, parteixen de la consideracio que /'espectador és un ésser
abstracte i passiu, sotmes als imperatius que dicten els mitjans de

masses.

Perd la desconsideracid envers el receptor i la falta d'una
perspectiva teorica adequada per aproximar-se a aquesta figura, ha anat
variant substancialment amb el pas del temps. Una de les causes que
més ha propiciat 'augment quantitatiu dels estudis sobre el procés /a
recepcio ha estat, tal i com indica Dominique Wolton (1992), la creixent
necessitat que els mitjans de masses arribin al gran public. Actualment
resulta fonamental congixer els gustos del public, per aconseguir que el
producte audiovisual s'adapti a les expectatives de la majoria de les
persones. Limperativ econdmic s'ha convertit, doncs, en la principal

causa que els estudis sobre Ia figura del receptor hagin augmentat.

En aquest marc que acabem de descriure, neixen les anomenades

teories de la recepcio®, que han deixat de considerar 'espectador com a

* En els darrers anys, s’han elaborat nombros textos sobre les teories de la recepcio,
principalment en I'ambit anglosaxé a on shan convertit en una auténtica moda
universitaria. Entre els textos classics de |a teoria feminista es troba el liibre: DE
LAURENTIS, T. (1987): Technologies of gender. Macmillian Press, Londres ; en I'ambit
dels estudis interculturals anglosaxons hi ha el manual: MORTLEY, D. (1980): The
Nationwide Audience: Structure and Decoding. British Film Institute, Londres. Un bon
resum de les caracteristiques generals de la teoria de Ia recepcié en el cinema, és

I'article de Manuel Palacio “La nocién del espectador en el cine contemporaneo”, a
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una entitat abstracta, per posar de manifest que a part de la seva
capacitat perceptiva, aquest subjecte disposa d'uns sabers, d'uns afectes,
d’unes creences i d'una pertinenca a una classe social, epoca i cultura
determinades. Aixi, doncs, els estudis de ia recepcié estan posant en crisi
la pretesa uniformitat amb la que a partir de tendéncies forcadament

objectives, es construeix I'entel.léquia anomenada espectador.

Els postulats més basics que proclamen els estudis de /a recepcio

son els seglents:

1. Els textos defs mitjans sén polisemics, és a dir, estan oberts a
multiples interpretacions per part dels espectadors.

2. £l pablic té un paper actiu en ef proces de la significacié. Es a
dir, la produccid de sentit d'un text, depén dels mecanismes de
significacié que posa en joc I'espectador.

3. El film, a rligual que qualsevol alfra obra d'art no es pot
considerar un univers tancat siné que mes aviat es caracteritza per ser
una estructura dinamica, que propicia un diadleg entre el text i el
destinatari. Aquest  dialeg, estd condicionat per l'experiéncia de
l'espectador, pel qué espera de l'obra, pels seus coneixements i
informacions prévies, etc.

4. En la propia realitzacié del film, es troba implicita Ia figura de
l'espectador-hipotetic al qual va dirigit.

Mauro Wolf (1992), també destaca |a importancia dels estudis
sobre la recepci6, per analitzar la complexitat del freball dintegracié
continu que el public realitza entre les noves informacions i els

coneixements i les experiéncies precedents, per assolir la comprensié del

A.AV.V (1995): Hijstoria general del cine. El cine en la era del audiovisual, Madrid,
Cétedra.
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text mediatic. Aquest procés, varia substancialment s$egons quines siguin
les caracteristiques particulars del subjecte-espectador: la seva
psicologia, la seva raca, la seva pertinenca a una classe social
determinada, etc. Aixi, doncs, les teories sobre la recepcio posen en
dubte el fet que I'espectador hagi d’arribar a la mateixa interpretacié de
I'obra, que ha forjat préviament el seu propi autor, a partir d'una voluntat
explicita de comunicar unes idees determinades. En canvi, les teories de
la recepcid postulen quelcom totalment diferent, és a dir, que qualsevol
lector i espectador poden extreure les seves propies significacions de

I'obra, al marge del que I'autor ha pretés comunicar.

Per altra banda sembla ser que aquest poder de I'espectador sobre
el film, s’accentua quan el lloc en qué es consumeix la pel.licula no és la
sala cinematografica, sind un espai molt més reduit. Actualment, una
bona part dels films son visionats en un lloc privat i familiar a on est3
ubicada la pantalla del televisor. La diferéncia entre els dos espais és
significativa, perqué en el primer cas, I'espectador roman immobil i passiu
davant de la pantalla, mentre que en el segon cas, esta dotat de mabilitat
i el consum es realitza en un espai que pertany al seu ambit familiar |
intim. Manuel Palacio (1 995), subratlla aquesta idea en Ia sentencia que

reproduim a continuacio:

“Ara I'espectador cinematografic, en suport video, és amo i responsable de
quelcom per esséncia historicament intocable com era el temps de [a
projeccio; 'espectador pot accellerar la circulacié de la cinta en els
moments en qué decaigui el seu interés, o pot rebobinar per tarnar a veure
seqiencies o plans que hagin suscitat el seu interés i, per suposat pot
demorar en la clausura del text, a l'igual que fa el lector de novel.la, per un
temps indefinit” (Palacio,1995:74)

La recepcio sociologica
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Manuel Palacio (1995) posa de relleu que la interpretacid dels
textos és un acte culfural o social, més que no pas estrictament individual.
En els darrers anys, han proliferat les teories cinematografiques que
consideren que les identificacions socials com el sexe, l'edat, la familia, la
classe social, la religié, la nacié o I'atnia i les posicions o practiques de
I'espectador en relaci¢ a aquests grups, determinen la seva interpretacio
dels films. Per tant, segons aquest autor, I'atribucié de significat al text
filmic pot estar més condicionada pel context, en ef seu us i consum, que
no pas per les seves caracteristiques formals. Els estudis etnografics i
socioculturals, analitzen el paper de l'espectador segons la seva
pertinenca a una determinada comunitat -Jjueus, anglosaxons, xinesos,
afroamericans, etc-. Per altra banda, els estudis sobre ef génere, intenten
determinar si hi ha particularitats significatives en la manera com les
lesbianes i els homosexuals interpreten els films. Una de les perspectives
sobre la qual existeix un enorme cabdal de publicacions i que ha generat
un pol.lemic debat tedric, és la del pensament feminista aplicat a les
teories filmiques. Les investigacions que apunten en aquesta linia - una
de les maximes exponents de lIa qual es l'aportacid de Teresa de
Laurentis en el llibre Technologies of gender (1987)- es bifurquen en
dues direccions complementaries: |a primera, es preocupa del procés de
recepcio i d'interpretacié de la dona espectadora, mentre que la segona
centra |la seva atencié en la forma en que els films plasmen la figura de la

dona i com ha anat variant aquesta caracteristica amb el pas del temps.
La recepcio psicologica
Una disciplina que s’aproxima als processos de la recepci6 filmica,
prenent com a punt de referéncia fonamental el subjecte individual i

I'estudi de les seves caracteristiques especifiques és la psicoanalisi. Amb

'anim de no extrendre'ns massa | de simplificar les quantioses
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aportacions de /a psicoandalisi a les teories de la recepcié, ens referirem
només a dues dimensions concretes: el caracter oniric del film i els

processos didentificacio de I'espectador amb la ficcid cinematografica.

L'estat de somni, gairebé hipnétic, en el que es troba l'espectador
quan es deixa submergir en la ficcid cinematografica, ha estat posat de
manifest repetidament fins a convertir-se en un topic: el cinema com a
una fabrica de somnis. Per altra banda, per a moita gent, veure una
pel.licula també significa participar activament en els fets que es relaten.
Fins i tot, en algunes ocasions, representa posar-se en la pell d'algun
dels personatges i sofrir o gaudir de les mateixes vicisituds que aquests
experimenten en la ficcid. El cineasta Luis Buriuel, que explora en els
seus films més marcadament surrealistes e| caracter oniric de les imatges
cinematografiques, descriu aquest estat hipnotic en el que s'aboca

I'espectador durant la projeccio d'un film:

“Crec que el cinema exerceix cert poder hipndtic en 'espectador. No fa
falta sind mirar a la gent quan surt al carrer després de veure una pel.licula:
callats , capbaixos i absents. Ei public de teatre, de toros o d'esport, mostra
molta més energia i animaci6. La hipotesi cinematografica, lleugera i
imperceptible es deu, sens dubte, en primer lloc, a I'obscuritat de la sala,
pero també al canvi de plans i de llum i als moviments de la camera que
debiliten el sentit critic de I'espectador i exerceixen sobre ell una espeécie de
fascinacio i fins i tot de violacié” (Buiiuei, 1982:70-71)

Ara bé, Christian Metz (1993) intenta trencar amb el topic del
caracter oniric de les imatges cinematografiques, quan estableix série de
diferéncies que es poden donar entre e somni i la visié d'un film. La
primera diferéncia entre |a situacié onjrica i |a situacio filmica, és que qui
somnia no sap que somnia, mentre que I'espectador de cinema sap que
és en el cinema. Per altra banda, tot i que en I'un i en I'aitre cas, es parla

a vegades, d'il.lusidé de realitat, la veritable il.lusid només es déna en el
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cas del somni, ja que en el cinema només es pot percebre una certa
impressié de realitat. Aquest autor també destaca que en el cinema, la
participacié afectiva pot esdevenir particularment viva. La segona
diferéncia entre el film i el somni, deriva directament de |a primera. La
percepci6 filmica és una percepcio real, ja que l'espectador rep veritables
imatges i sons, encara que conformin un univers diegétic i representin
alguna altra cosa diferent a elles mateixes. En canvi, les imatges

oniriques sén imatges mentals fruit d'un procés psiquic intern.

Durant moit de temps, s'havia definit d'una manera vague la relacié
subjectiva que I'espectador pot mantenir amb els personatges d'un film.
Per eliminar aquesta manca de precisic es va crear el terme
d'identificacié, que és un concepte psicologic que permetia donar compte
de I'experiéncia de I'espectador que consisteix en participar, durant la
projeccié del film, dels sentiments- angoixes, temors i alegries- dels
personatges de la ficci6. Per alira banda, dos termes extrets de la
psicoanalisi que s’han relacionat amb el cinema son la identificacio

primaria i |a identificacié secundaria.

La identificacié primaria en el cinema és aquella per la qual
I'espectador s'identifica amb |a seva propia mirada i s’experimenta com a
focus de representacid, és a dir, com a subjecte privilegiat i
transcendental de la visid. L'ull de Ia camera, que ha vist abans que ell, [i
ha organitzat expressament la representacio i I'ha situat en un punt de
vista privilegiat. La identificacié secundaria, diegética, és la identificacié
amb allo representat, per exemple, en el cas d'un film de ficcio és habitual
que I'espectador s'identifiqui amb algun dels personatges. Es tracta,
doncs, de la capacitat de I'espectador per identificar-se amb el subjecte
de la visi6 i fer-se particep de les mateixes emocions que li reserva el

guié de la pel.licula.
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La identificacié secundaria, diegética, és la identificacic amb alld
representat, per exemple, en el cas d’'un film de ficcid és habitual que
I'espectador s'identifiqui amb algun dels personatges. Es tracta, doncs,
de la capacitat de |'espectador per identificar-se amb el subjecte de la
visio i fer-se particep de les mateixes emocions que |i reserva el guié de

la pel.licula.
Per acabar, veiem en forma de taula un resum dels principals

components de I'analisi del context cinematografic i de I'analisi del text

filmic:
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