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Introduccio

La formacid, element basic per al bon
us dels mitjans audio-visuals

La formacid permanent del professorat en
el camp dels mitjans audio-visuals és la millor
garantia per introduir aquest mitja de manera
correcta als centres educatius.

Els ensenyants en general, de manera na-
tural i amb |'experiéncia de la seva professio,
han demostrat que son capagos d'integrar
prou bé a la seva tasca els nous avengos tec-
nologics.

El que pretenem amb els cursos que donem
| aquests apunts és sintetitzar-los, abreujar-
los | apropar-los un seguit de coneixements
tedrics que al llarg del curs assimilaran mit-
jangant exercicis practics. Amb alxo els volem
estalviar tot el temps possible en 'adquisicio
dels nous aprenentatges teodrico-practics per
1al que no sigui una carrega mes a la ja sobre-
carregada feina que tenen.

L'heterogeneitat del professorat que assis-
taix als cursos ens obliga a oferir un ampli ven-
1all de possibilitats sobre I'Us dels mitjans au-
dio-visuals en diferents nivells i maténes, | al-
hora promoure la interrelacio perqué |'expe-
nencia del centre sigui com més global millor.

Coneéixer el llenguatge audio-visual

Es imprescindible conéixer els elements que
componen el llenguatge audio-visual i la seva
gintaxi per tal de ser capagos. primer, d'en-
tendre com estan escrits els documents que
ens arriben i, posteriorment, perque siguem
capagos, nesaltres mateixos, d'ensenyar als
nostres alumnes a estructurar-lo | d'escriure’l
correctament,

Cal coneixer els elements més importants
de composicio de la imatge (la planificacio, el
seu significat, la durada de cada pla, etc.}, com
crear la sensacio que pretenem transmetre i,
en darrer terme, com confeccionar un guié di-
gactic correctament.

Aquesis aspectes teorics, perd, cal assimi-
lar-los, | la millor manera per fer-ho és treba-
llant amb els equips de video en la practica,
des d'on podrem veure el resuitat final del pro-
jecte.

Durant elg cursos pretenem que cada mes-
tre sigui capag¢ de confeccionar un petit clip
didactic de curta durada en qué entrin els di-
ferents conceptes tedrics explicats.

Amb aixd voldriem consolidar, d’'una ban-
da, els conceptes estudiats, |, de l'altra, fer
perdre als mestres la por per les magquines,
que sovint es veuen molt complicades, pe-
rd que cada cop, a mesura que avanga la tec-
nologia, es fan més assequibles | facils d'uti-
litzar.

Coneéixer nous recursos i redescobrir
els ja existents

Ningu no vol menystenir la importancia que
el video ha tingut, té i, possiblement, tindra
en el futur, perd no cal oblidar altres recursos
com el cinema, la fotografia, el comic, les dia-
positives, els retroprojectors, etc., que actu-
alment son plenament vigents | moltes vega-
des son didacticament d'una qualitat superior
al video.

Certament, la facilitat d'utilitzacio del video
té un pes especific molt fort, perd crelem que
es el conjunt de mitjans audio-visuals el que
pot cohesionar una implantacié adequada glo-
bal | coherent als centres.

Es important que cada centre tingul la seva
videoteca i sapiga els materials de que dispo-
sen els Centres de Recursos Pedagogics i el
Programa de Mitjans Audio-visuals (PMAV) en
préstec i aquells que es poden copiar,
D'aquesta manera sera mes facil la utilitzacio
deils videos didactics, especialment si cada
nivell, departament | area tenen la informacio
del material audio-visual que hi ha en planifi-
car el curs.

El paper de I’escola i els mitjans audio-
visuals

Hi ha, sovint, la tendéncia a dir que I'escola
no s'adequa a la realitat de I"entorn social |
als rapids canvis que es produeixen.

L'escola, juntament amb els mestres | els
alumnes, també forma part de la societat.
Com sabem, la capacitat d'acceptacio |
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d'interioritzacié per part de tothom dels nous
models i avengos tecnologics és progressiva,
mai no és instantania. Es important, des de
la perspectiva del criteri i de |'experiéncia do-
cent, garbellar els nous coneixements per
veure quins son els més adequats per tal d'in-
troduir-los dins del procés educatiu dels nos-
tres alumnes. D'altra banda, si no es fa aixi
seria actuar de manera irreflexiva, ja que ens
deixariem portar al ritme d'allé que és nove-
tat pel sol fet de ser-ho.

Avul I'infant, des del seu naixement, viu en-
voltat de tota mena d'estimuls audio-visuals,
fins i tot agressius, de manera que quan arri-
ba a l'escola té una experiéncia acumulada
considerable com a receptor i, per tant, com
a consumidor audio-visual.

L'escola no pot defugir aquesta realitat, ni
tampoc considerar el moén audio-visual com
I'enemic que distorsiona la tasca pedago-
gica.

No es tracta, doncs, de marcar distancies
entre I'escola | el mén audio-visual, siné que
més aviat cal establir-hi lligams.

Ningt no dubta de |'eficacia dels audio-vi-
suals com un recurs a la tasca dels docents
que complementa les seves classes. Aquest
recurs no ha de pretendre mai substituir-los,
ja que els responsables de I'educacié dels
nostres alumnes han de ser sempre els
ensenyants i ells han d'adequar els mitjans a
la seva tasca docent,

Cal plantejar-se un nou paper en els audio-
visuals. Ja no n’hi ha prou d'ensenyar a llegir
| @ escriure paraules. Cal, també, ensenyar a
llegir i @ escriure imatges perqué el llenguat-
ge audio-visual forma part de la cultura dels
nostres infants i joves, de la mateixa manera
que ho fa el lilenguatge verbal.

Només el coneixement proper del llenguat-
ge audio-visual, dels seus recursos i dels me-
canismes que el fan possible, permetra que
els nostres infants esdevinguin espectadors
critics.

Per aixd en aquests apunts hi ha una sinte-
si de les linies de treball proposades pel De-
partament d'Ensenyament a través de I'Eix
Transversal d'Educacid Audio-visual.

El nou present

En els apunts hi ha un nou capitol en qué
es donen unes recomanacions basiques per
«Instal-lar» adequadament els recursos audio-
visuals d'acord amb les necessitats del cen-
tre.

No hi ha cap férmula magica, pero el que si
que cal és tenir uns criteris basics a partir dels
quals podem optimitzar la utilitzacid del mate-
rial.

Actualment hi ha molts centres que a meés
de disposar d'una sala d'audio-visuals tenen
altres sales per planta o per especialitat, o fins
I tot equips moblis.

Tot el que afavoreixi la comoditat i la facili-
tat del seu Us &s positiu.

Tanmateix hi ha centres que disposen de sa-
les d'autoaprenentatge | que presten videos
els caps de setmana perqué els alumnes els
vegin amb les seves families.

Hi ha centres que fan noticiaris de TV que
s'emeten peridodicament i d'altres que produ-
eixen programes de radio.

Paral-lelament a tot aquest procés van apa-
reixent noves tecnologies amb moltes possi-
bilitats en el camp educatiu | que no cal obli-
dar.

Es important, doncs, que tinguem present
la rapidesa amb qué apareixen nous models
tecnologics | restar oberts a anar-los introduint
progressivament, si escau, al sistema educa-
tiu.

Jordi Moral | Ajadd
Director PMAV



El video com a
forma d’expressio




Dimensions instrumental, semantica i estética

Dimensié instrumental

En I'apropament a I'audio-visual, I'escoia ha
estat victima sovint d'una actitud reduccionista
en identificar la questié dels missatges
audio-visuals amb una simple qlestio de su-
port, oblidant que una diferenciacié quant al
suport exigeix una diferenciacié en el mode
de representacio de la realitat. En altres pa-
raules, s'ha posat I'accent, de manera gaire-
bé exclusiva, en la dimensid dels mitjans téc-
nics, oblidant que una diferenciacio quant al
mitja técnic exigeix una diferenciacié en el sis-
tema de processament de les informacions.

El doble concepte de pla

El concepte de pla s'aplica en el cinema en
un doble sentit: com a unitat de presa i com a
valor d'enguadrament. Es paria de pla com a
unital de presa per referir-se al conjunt d'imat-
ges que en el moment de la presa s'enregis-
tren amb continuitat. Es a dir, el conjunt de
fotogrames compresos des que es prem el dis-
parador de la camera per iniciar una presa fins
que es torna a prémer per finalitzar-la. Cada
presa en el moment de |'enregistrament és,
en poténcia, un pla en el programa definitiu.
Es considera, doncs, que
el pla com a presa valida

presa, sense recorrer a I'edicid o muntatge.
Pel fet de no estar fragmentat, el pla-seqiéncia
respecta necessariament la unitat fisica de
I'espai | del temps.

Es paria, en canvi, de pla com a valor d’en-
qQuadrament per referir-se al grau d'apropa-
ment de la camera a la realitat. Es en aquest
sentit que es paria de planificaci. | és en
aquest sentit que s'estableix una taxonomia o
classificacio.

Planificacio

El pla com a valor d'enguadrament fa refe-
réncia, doncs, al grau d'apropament de la
camera a la realitat. Es des d"aquesta concep-
Ci6 que s'ha establert una taxonomia que,
amb petites variants, s'ha anat imposant.
La categoritzacid pren com a mesura de refe-
réncia la persona humana, sistematitzant els
plans en funcié de 'allunyament o I'apropa-
ment a elia.

En general pot afirmar-se —fent una ceria
simplificacié— que els plans més llunyans
aporten a la imatge un plus de valor descrip-
tiu. Els plans propers, en canvi, hi aporten un
plus de valor expressiu o dramatic. Eis plans
mitfans hi aporten, sobretot, un plus de valor
narratiu.

és la unitat de mesura
d’un programa de video.
Es parla de seguéncia
per referir-se a un conjunt
de plans que formen una
unital dramatica. Normal-
ment equival a un conjunt
de plans entre els guals
hi ha una relacio d’'espai i
temps. Es parla, en fi,
de pla-seqgliéncia per re-
ferir-se a una sequéncia
que es realitza en un sol
pla, és a dir, en una sola

ClER
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Pot acceptar-se com a classificacié la se-
guent:

e Gran pla general (GPC). Mostra un gran
escenari, un gran palsatge o una multitud. La
natura o I'entorn prenen més importancia que
la persona. Aquesta no hi és o bé queda di-
luida en |'entorn, llunyana, perduda, petita,
massificada.

Té fonamentalment un valor descriptiu. Pot
adquirir un valor dramatic quan es pretén des-
tacar |la solitud o la petitesa de I'home enfront
de la natura, de |'entorn urba o de la muititud,

* Pla general (PG). Mostra un escenari am-
pli en el qual s'incorpora la persona. La figura
humana ocupa entre una tercera i una quarta
part de I'enquadrament.

Fonamentalment té, com el GPG, un valor
descriptiu.

* Pla de conjunt (PC). Abraga un petit grup
de persones o un ambient determinat. Interes-
sa I'accio i la situacid dels personatges. La per-
sona queda encaixada dins d'un espai definit,
pard amb prou marge de moviment,

Pot tenir basicament un valor descriptiu

o narratiu, | ocasionalment un valor drama-
tic.

* Pia sencer (PS). Els limits inferior i superi-
or de la pantalla coincideixen amb el cap | els
peus d'un o dos personatges.

Interessa sobretot I'accié, En consequén-
cia, té fonamentalment un valor narratiu, pero
comenga a potenciar ja el valor expressiu 0
dramatic.

* Pla america o tres quarts (PA). El limits
infarior | superior de la pantalla coincideixen
amb el cap i els genolls de la persona. Es un
enquadrament genuinament cinematografic,
no extret de la pintura ni de la fotografia.
S'anomena america perque s’utilitzava fona-
mentalment en el western per oferir dos ele-
ments clau: el rostre de I'actor i el revolver.

Interessa sobretot el rostre | les mans. En
conseqliéncia, té fonamentalment un valor nar-
ratiu i dramatic.

* Pla mitja (PM). Presenta la persona talla-
da per la cintura, és a dir, de mig cos en amunt.

Interessa sobretot la reaccid del personat-
ge davant d'una realitat. En consequencia, té
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fonamentalment un valor expressiu | dramatic,
perd conserva encara un cert valor narratiu,

* Primer pla (PP). Presenta el rostre sencer
de la persona o bé el rostre | I'espatlia.

En marginar altres elements secundaris,
perd tot valor narratiu o descriptiu. Interes-
sa sobretot I'exploracié de la Interioritat del
personatge. En consequéncia, té fonamen-
talment un valor expressiu, psicologic | dra-
matic.

* Primerissim pla (PPP). Mostra una part del
rostre o del cos de la persona.

Es una accentuacié del primer pla. En con-
seqléncia, en potencia el valor | extrema la
capacitat de xoc en |'espectador.

* Pla detall (PD). Mostra un objecte o una
part d'un objecte. Normalment s'incorpora
com a pla d'insercié dins d'una narracio.

Segons el context, pot tenir un valor des-
criptiu, narratiu, simbolic o dramatic.

Pla e detal -

Composicio

Compondre consisteix a distribuir tots els
elements que formen part del camp visual
d'acord amb una determinada intencionalitat
semantica i/o estética.

Es tracta, doncs, d'un problema de propor-
cions | distribucions, és a dir, de mides, con-
trastos, posicions i interrelacions. En el cas
de la pantalla televisiva s juga amb un format
de 3 per 4. Es a dir, la proporcié entre la verti-
cal | I'horizontal de la pantalla és de tres per
quatre. Es dins d'aquest marc que s'estableix
el joc de proporcions i relacions entre els ele-
ments, amb ['aire corresponent. S'entén per
aire I'espal existent entre els contorns dels
subjectes | objectes que apareixen en panta-
lla i els limits fisics de I'enquadrament,

La composicio té les seves lleis. Una de les
mes conegudes s la dels dos ter¢os, creada
per superar la monotonia visual produida per
enquadraments excessivament regulars, Con-
sisteix a distribuir la pantalla en tres parts
iguals, tant en sentit vertical com horitzontal.
Els subjectes principals s'haurien de col-locar
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en aquestes linies. Per exemple, 1a linia de I'ho-
ritzé en un paisatge terrastre o maritim,

Les composicions massa simétriques poden
ser agradables, pero a llarg termini poden re-
sultar monotanes. Les asimétriques, en canvi,
produeixen sensacié d’inestabilitat | poden ser
eficaces per crear tensio,

Des del punt de vista de la composicié es
pot treure partit també de les possibilitats ax-
pressives dels contorns basics dels subjectes
enregistrats. Als contorns basics, se'ls solen
associar direccions visuals basiques i, a partir
d’aqui, significacions especifiques. El quadrat,
per exemple, que fa referéncia a les direccl-
ons horitzontal t vertical, s'associa a |'estabili-
tat. El triangle, que fa referéncia a la direccié
visual en diagonal, s’associa a la inestabilitat.
El cercle, que fa referéncia a la direccié cor-
ba, s'associa a significats d'enquadrament i
de repeticio.

Angulacio

L'angulacio fa referéncia a la diferéncia en-
tre el nivell de |a presa de vista i el de |'objecte
0 subjecte que han de ser enregistrats. L'an-
gle de visio és una variable formal que pot po-
tenciar el valor expressiu de la presa.

Podrla dir-se que hi ha tants angles com
graus a l'escala, perd convencionalment es fa
aquesia classificacio:

® Angulacié normal. L'eix de la camera és
perpendicular al rostre del personatge. Es a
dir, el nivell de la mirada del personatge coin-
cldeix amb el de la presa de vista. No sol tenir
altre valor expressiu que el de la normalitat.

SE

D Angulece noral

_ ® Angulaci¢ en picat o angle de presa alta.
Es I'angle format per la camera que enregistra



de dalt cap a baix. Sol emprar-se per dismi-
nuir el subjecte, per empetitir-lo, per denotar
inferioritat, submissio o aclaparament. Tambe
pot emprar-se amb un valor merament des-
criptiu; per exemple, per presentar millor un
paisatge 0 una multitud,

J0 Angutatié en pica

* Angulacio en contrapicat o angle de pre-
sa baixa. Es I'angle de la camera que enregis-
tra de baix cap a dalt. Reforca o emfatitza el
valor expressiu. El subjecte queda potenciat,
engrandit, com monumentalitzat.

—

<0
ﬁ Angulatid en contrapecat

* Angle inclinat. Correspon a un enreqgistra-
ment amb la camera inclinada lateralment. Es
un racurs poc emprat. Sol expressar inestabi-
litat, inquietud, inseguretat... Sovint correspon
a una visloé en camera subjectiva.

Distancia focal

Normalment les cameres de video domes-
tic es presenten amb un zoom, que €s un ob-
jectiu de distancia focal variable. En el cas del
video la distancia focal fa referéncia a la'dis-
tancia entre el mosaic de la camera i 8l centra
optic de la lent de I'objectiu enfocat a I'infinit.

£l zoom permet ampliar o reduir les dimensi-
ons del subjecte i I'angle de visio sense modifi-
car la distancia a que es troba la camera.

Las posicions extremes son la de teleobjec-
tiu i la de gran angular. La primera es caracte-
ritza per una distancia focal llarga. La segona,
per una distancia focal curta. El que importa
sobretot, pero, son els efectes visuals que pro-
dueixen,

* |La posicio de teleobjectiu 0 posicio tele
comporta les prestacions seguents:

— Permet captar imatges des d'una posi-
cio llunyana, perd amb un angle de visio re-
duit.

— Aixafa o comprimeix la realitat de mane-
ra que fa I'efecte que la distancia entre els ter-
mes és menor del que és en realitat. Com a
consequeéncia d'aixd, un personatge que cor-
ri cap a la camera semblara que gairebe no
avanga,

e La posicié gran angular, per la seva ban-
da. comporta les prestacions seglients:

—Capta la realitat amb un angle de visid
més obert, perd fa 'efecte que els subjectes
estan meés allunyats del que ho estan en rea-
litat,

Ressitat d'una mateixa presa, segans que es fa0 amb telscbjecty
0 amb gran anguir



— Provoca efectes de distorsio: exagera la
perspectiva, engrandeix ls espais, fa que els
subjectes semblin estar més distants entre ells
del que ho estan en realitat.

L'objectiu macro (o la posicié macro dels
objectius zoom) permet una reproducio fidel
d'elements de dimensions molt reduides: in-
sectes, flors... Serveix també per reproduir en
suport videografic imatges estatiques: fotogra-
fies, dibuixos, cartells, murals... Si la camera
no té posicio macro, poden aconseguir-se
efectes simiiars utilitzant lents d’aproximacio
que es puguin acoblar a |I'objectiu.

Profunditat de camp

La profunditat de camp és la quantitat d'es-
pai longitudinal captat per {a camera amb ni-
tidesa.

La profunditat de camp permet fonamen-
talment establir relacions entre elements situ-
ats en diferents termes del camp visual. En
canvi, el fet d'anul-iar la profunditat de camp
serveix per privilegiar o aillar un objecte o sub-
jecte determinat, per destacar-lo del fons, per
esborrar elements marginals que podrnien dis-
persar |'atencio.

Des del punt de vista expressiu, la potenci-
acio de ia profunditat de camp comporta po-
tenciar I'actitud activa dels receplors, que es
vauen obligats a establir relacions entre els
diferents elements del camp visual. L'anul-iacio
de la profunditat de camp, en canvi, imposa
al receptor una seleccid més tancada de la
realitat representada. Des del punt de vista de
I'eficacia didaclica, pero, de vegades sera pre-
ferible reduir la participacit de I'alumne recep-
tor per potenciar la claredat expositiva.
¢ | a profunditat de camp depeén de tres fac-
tors:
— La distancia focal. Com més gran és la
distancia focal (posicié tele), menys profundi-
tat de camp s'aconseguelx. | viceversa.

— L'obertura del diafragma. Com més obert
hi ha el diafragma, menys profunditat de camp
s'aconsegueix, | viceversa. Quan es treballa
amb diafragma automatic, |'obertura o el tan-
cament dependran de la quantitat de lium
ambiental amb que es trebalii.

— La distancia dels subjectes a la camera.
A mes distancia dels subjectes respecte a la
camera, mes profunditat de camp s’aconse-
gueix, | viceversa.

Moviments de camera

L.a mobilitat de fa camera és, histonicament,
un dels recursos formals que contribuiren a
convertir el cinema en una forma d'expressio
diferenciada.

Hi ha diversos tipus de moviment de camera:
panoramica, traveling i zoom.

La panoramica (PAN)

Es un moviment de rotacio de la camera.
Sense desplagar-se, la camera gira sobre un
suport fix i amb una distancia focal constant.
Correspon als diversos moviments del cap de
ia persona. Pot distingir-se entre panoramica
horizontal, vertical, obliqua i de balanceig.

* La panoramica horitzontal (PAN— o
PAN+«) €s un moviment de rotacio d’esquerra
0 dreta o de dreta a esquerra. Pot servir per
seguir un objecte que es desplaga horitzon-
taiment en I'espai (panoramica de seguiment),
per explorar un espai {[pancramica de reconei-
xement) o bé com a recurs deé transicio (pano-
ramica d'escombratge; es fa a una velocitat
molt rapida | permet establir una relacié dina-
mica o0 de canvi comparatiu).

» La panoramica vertical (PAN T o PAN 1)
éas un moviment de rotacid que va de dalt a
baix, 0 viceversa, Permet relacionar visuaiment
espais 0 subjectes separats verticaliment. Pot
ser vertical ascendente (PAN T) o vertical des-
cendent (PAN l). Pot emprar-se amb una fi-
nalitat gescriptiva 0 narrativa.



* La panoramica de balanceig €s un mo-
viment de rotacié similar al d'un bressol o al
d'un vaixell. Sol emprar-se amb una finalitat
subjectiva (per exemple. en forma de camera
subjectiva substituint éfs ulls d'una persona
ferida o d'un borratxo).

El traveling

Es un moviment de translacio de la camera.
Aquesta es desplaga sobre un peu mobil que
rep el nom de carro, sobre el qual es munta la
camera per desplacar-la sobre uns rails simi-
lars ais dei terrocarril. El desplagament, pero,
pot ser també a ma, sobre un cotxe, etc,
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i ha molts tipus de traveling

. [‘.?é'["z?fu’w"':'-! d’avang. La camera es tras-
llada d’un pia llunya a un de més proper. Pot

Servir per canviar de pla en una mateixa pre

sa, per centrar ‘rn»'mr-é per penetrar en la
nterioritat d'un personatge
¢ De profunditat en retroces. La camera es

r‘m; laga des d'un punt proper a un de més
Ot servir per situar un personatge en
xt, per distanciar-se d'una accid, per

naicar el final d'un record o del filry
® Vertical ascendent @ descendent.
Camera acompanya &l moviment del persona
ge en desplagaments verticals ascendents o

3
gescendents. L: baixa sobre

& -

una platatorma-

lel un personatge que es despl

taiment. Permet de mantenir propera | inte

10 0 un parsonat ")L‘ en moviment
fir tambe per relacionar "vt"lf?x:)nilfzj(?'»'-
C rcular. La camera es desplaca circula
ment, per exemple envoltant un ;)L—_';u-"dl';_;z‘.-
Pot utilitzar-se amb una finalitat romantica o
0e simbolica, per expressar tancament

€ vaior expressiu o narratiu, eis
iraveings sarveixen per confe
enquadraments. En desplacar-se eis objectes
per la pantalla, s’

perspectiva i, en

crementa la sensacid de
Qquencia, es potencia
la tercera dimensio 0 la sensacio de relieu

S una optica de distancia focal
variable. E! moviment de zoom s'anomena
tambe traveling ‘_TL)!M; perque en agues! cas
el que es desplag 0 €5 la camera sind I'0p
ca. E!l zoom permet que :- objectes s'apro-
pin o s'allunyin sense cessilat de despla
zar la camera l_'efectﬂ visual, pero, no és el
3MX, j2 Que en e moviment de zoom els
objectes que s'apropen es comprimeixer

ll-luminacid

La funcio de la il-luminacio

La irluminacio es la base de la folografia |, en
consequencia, del cinema i del video, Només la
llum fa possible que la realitat puguil sar repre-
sentada fotograficament

A mes d'aquest valor funcional, pero, la il-
wuminacio te un vaior expressiu o artistic. Per
empie, pol servir per crear una atmosfera
conerent amb les pretensions del programa
O pot transformar Ia realitat o crear-ne una de
nova. Pet gxempile, una persona que, preser
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tada amb'una il-luminacié suau, déna una imat-
ge amable, pot resultar amenagadora si és pre-
sentada amb una il-luminacié contrastada.

Se sol distingir entre una il-luminacié dura |
una ll-luminacio suau. La dura és direccional i
serveix basicament per destacar la forma. la
textura i el contorn del subjecte. La suau és
difusa i serveix basicament per reduir contras-
tos massa forts | per permetre el visicnament
dels detalls a I'ombra.

La I-luminacid meés classica s’aconsegueix
amb tres fonts de llum: una de principal, situada
en posicié de tres quarts respecte al subjecte;
una de complementaria, que suavitza els con-
trastos provocats per la principal, situada a I'al-
tra banda, més allunyada, i una de posterior, si-
tuada al darrere, que actua com a contrallum,
de manera que dona relleu al subjecte, el separa
del fons | li crea una mena d'auréola lluminosa
que en destaca la silueta,

Si es considera necessari, 8’hi pot afegir una
quarta font lluminosa, una llum de fons per
donar relleu al decorat. Més endavant s'ofe-
reixen alguns suggeriments per a una correc-
ta utilitzacio d’aquestes fonts lluminoses,

Temperatura de color

Cada tipus de llum té una temperatura de
color determinada. Es mesura en graus Kelvin
I es concreta en determinades dominan-
cles cromatiques. Les sortides | les postes
de sol, els llums incandescents o els quartzs,
per exemple, que tenen temperatures de
color baixes, tendeixen a dominancies verme-
lles.

Per adaptar la camera a |la temperatura de
color de I'ambient cal fer el balang de blancs,
consistent a facilitar a la camera una referéncia
de color blanc per tal d'ajustar-ia. En la majoria
de les videocameres modermnes aquesta opera-
ci0 es pot realitzar de manera automatica,

El raccord. La continuitat

El raccord

Correspon a I'edicié, també, la funcié de
conferir raccord o continuitat als plans. El
raccord fa referéncia a la coordinacio, la fiui-
desa o la unitat harmonica entre els diferents
plans que constitueixen una seqUéncia, amb
la Intencid de no trencar en el receptor la il-
lusié de continuitat.

Les llels que regeixen la continuitat afecten
directament la conjuncid harmoénica dels dos
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factors determinants del muntatge continu:
I'espai i el temps cinematografic.

En un programa de video hi ha d'haver
raccord a tots els nivells: d'accid, de gest, de
direccio, de mirades, de moviments de
camera, d'il-luminacid, de cromatisme, de co-
hesid tonal, d'escenari, de vestuari, d'interpre-
tacioé, de progressié dramatica..,

La direccié

Les lleis de la continuitat regeixen també pel
que fa a la direccid que segueixen els personat-
ges en plans consecutius; per exemple, en les
entrades | les sortides de camp. Si el personat-
ge surt de camp per una banda de I'enquadra-
ment, en &l pla seglent ha d'entrar per la banda
contraria. Aquesta norma serveix tant per a les
entrades | les sortides laterals com per a les que
s'efectuen en sentit vertical o en diagonal,

La mateixa norma s'ha d’aplicar pel que fa
al creuament de mirades entre personatges
situats en plans consecutius. D'un personat-
ge que miri cap a l'esquerra, n"ha de venir un
que ho faci cap a la dreta; si un mira en dia-
gonal de dreta a esquerra ha d’anar seguit
d'un altre que miri iguaiment en diagonal, per®
d'esquerra a dreta, | després d'un personatge
que miri cap a dalt n'ha de venir un que miri
cap a baix.

De vegades cal fixar un sentit direccional
unic a la trajectoria dels personatges en fun-
cio dels punts cardinals. Per exemple, en un
reportaige resum de la Volta Ciclista a Cata-
lunya, a I'etapa entre Llelda i Manresa el sen-
tit logic de la trajectoria és d'esquerra a dre-
ta, | en una etapa entre Girona | Andorra el
sentit direccional logic seria l'invers.

e En general, el sentit direccional podria
configurar-se a partir d’aquests eiements:

— Els punts cardinals.

— Les necessitats de la narracié dins de la
sequancia.

— El raccord.

— La sensacio de principi, de comeangament
(d'esquerra a dreta).

— |.a sensacié de final, d'acabament, de
tornada (de dreta a esquerra),

— El sentit direccional exigeix que s'aten-
guin les lleis dels eixos de camera i d'accid.

Eixos de camera i d’'accid

S'entén per eix de camera la linla hipotética
que uniria el centre de I'objectiu de la camera
amb el centre de |a superficie enquadrada per
aquesta an un determinat camp visual.

S'entén per eix d'accid, eix de referéncia o



Exd'accd
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@) Diferents posicions de camera segons @ lles dels 150 graus

gix escenic la linia imaginaria que uniria els
personatges que actuen com a interlocutors.
Quan només hi ha un personatge, |'eix d'ac-
cid quedaria definit per la direccio de la seva
mirada.

Els travelings d'avangament | de retroces
suposen un desplagament real al llarg de
I'eix de camera, i els moviments de zoom Su-
posen un desplagament figurat al llarg
d'aquest eix.

Els desplagaments entorn de |'eix d'accio
es regeixen per unes lleis més complexes. Par
exemple, I'anomenada llei dels 180 graus. que
es pot formular aixi: I'eix d'accio divideix I'es-
pal en dues arees de 180 graus cadascuna;
una vegada situada la camera en una de les
dues arees, totes les preses seguents han de
fer-se des de qualsevol posicio d'aquesta area.

Pot il-lustrar-se aquesta llei amb un exem-
ple significatiu. En la retransmissio televisiva
d'un partit de futbol, I'eix d'accié queda de-
terminat per la linia imaginaria que uneix les
mirades dels dos porters. Una vegada inicia-

Posoons de camera dns de cada espai

da la retransmissio des d'una banda del camp
(el lateral de tribuna, per exemple), les cameres
no es poden moure de qualsevol posicid
d'aquest lateral. Les posicions extremes de les
cameres corresponen precisament al limit dals
180 graus, és a dir, darrere els porters.

L'explicacié és obvia. Si es transgredis la
regla dels 180 graus, es desorientaria |'espec-
tador; semblaria que els jugadors s'han tor-
nat bojos, perqué atacarien en direccio con-
traria de la que atacaven un moment abans.

S'ha d'esmentar també I'anomenada regla
dels 30 graus. Es podria formular aixi: entre
I'eix de camera d'una determinada presa | I'eix
de camera de la seguent hi ha d’haver una di-
feréencia no inferior als 30 graus, Aquests 30
graus s'han de mesurar en I'espal, no en sen-
tit horitzontal.

El motiu sembla igualment obvi. Si la camera
es desplacés en un angle inferior als 30 graus,
no faria I'efecte d'un canvi deliberat de punt
de vista, siné d'error, de distorsio, de salt in-
justificat dins de! mateix eix de camera.
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Llel dess 30 graus

Signes de puntuacié

Es consideren signes de puntuacio les for
mes de connexid entre els diferents plans, en-
tesos com a unitats de presa.

Signes classics

Els que podrien considerar-se ciassics son:

® Tall en sec. Es un pas directe, un canvi
instantani, el pas d'un pla a un altre per em-
palmament directe, sense cap recurs visual
intermedi. En rigor no és un signe de puntua-
Ci0, sind abséncia de puntuacid. Es la férmula
mes generalitzada de canvi entre plans i equi-
valdria, en el llenguatge verbal, a la connexid
directa de les paraules
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* Fosa en negre. La imatge es va dissolent
fins que la pantalla arriba al negre total, Indica
una pausa llarga i prolongada. Fa I'efecte de
tancament, de finalitzacio d'un periode de
temps. Seria 'equivalent a la fl de capitol en
literatura

* Obertura de negre. De |a pantalla absolu-
tament fosca sorgeix progressivament la imat-
ge cada vegada meés lluminosa, fins a arribar
a la normalitat. Indica I'inici d'una narracié o
d'una sequéncia. Es obligada després d'una
fosa en negre

* Encadenament o fosa encadenada. Men-
tre una imatge es va difuminat lentament. Ia
nova va apareixent progressivament, | se su
perposen ambdues en un moment determinat
Es un sistema de puntuacié més suau. Se sol
fer servir per indicar un pas de temps meés ra-
pid que el suggerit per la fosa en negre, o per
crear un clima romantic.

* Cortineta. La imatge que entra va despla-
gant la que surt d'una banda a l'altra de la
pantalla. La imatge primer pot ser desplacada
per una simple ratlla vertical o horitzontal, per

Signes de puntuacio

Obertura én negre




un ventall o per un cercle que es fa gran o pe-
tit, | fa sorgir al darrere la nova imatge. Sovint
dona idea de simultaneitat. Poc utilitzada en
el cinema per la seva artificiositat, ha recupe-
rat un espal en la televisio, que I'empra en
les variants més sofisticades.

Altres férmules de puntuacio

Hi ha altres formules de puntuaclo que tambe
s'han revelat eficaces. Per example:

» £l desenfocament. Consisteix a tancar un
pla dasenfocant la Imatge i obrir el seglent a
partir d'un nou desenfocament que es va cor-
regint de manera suau.

* | a pancramica, Un moviment en panora-
mica cap a l'infinit indica una transicié en i'es-
pal | en el temps.

* ['escombratge. La camera realitza un des-
plagament molt rapid, sequit d'un tall i del pas
a una altra escena 0 a la mateixa, perd un
temps despres.

e La congelacid. La imatge deixa de mou-
re's, es congela, s'immobilitza un instant, per
donar pas a una nova imatge,

* 'emmascarament. Un personatge provo-
ca una mena de fosa en negre en col-locar-se
davant |'objectiu de la camera. L'obertura es
realitza apartant-se de la camera el mateix
personatge o un aitre,

o Eis efectes lluminosos. El subjecte sorgeix
del no-res a partir de la llum, amb I'ajut d’'un
moviment de camera.

e Transicié acastica, Un so que s'avanga,
corresponent a la imatge segient, avanga l'ac-
cid que comengara despres,

* Semblanca de formes. Connexié, mitjan-
gant un tall, de dos elements formalment sem-
blants, pero corresponents a situacions o a
escenaris diferents.

* |gualtat simbolica. Connexio, mitjangant
un tall, de dos elements simbalicament iguals
0 contraposats.

L'edicié o muntatge

Concepte d’edicio

L'edicio és |'operacid mitjangant la qual se
seleccionen | s'ordenen harmonicament els
plans enregistrats, d'acord amb una determi-
nada intencionalitat narrativa i/o semantica,
atorgant alhora un ritme al programa.

En la creacio de videogrames, |'edicio plan-
teja problemes de caire técnic i problemes de
cairé expressiu.

Grafics d'interés:

Fiim da show

L'edicio electronica domestica

L'edicid videografica no es realitza, com &l
muntatge cinematografic, per tall fisic i empal-
mament, sind per connexld electronica dels
quadres. Hi ha, des del punt de vista técnic,
dos tipus d'edicio electronica: per engai-
zament | per Insercio.

L'edicié per engalzament consisteix a anar
connectant els plans en el mateix ordre en qué
han de quedar disposals en el programa.

L'edicié per insercid consisteix a inserir unes
imatges i/0 uns sons en un programa
préviament enregistrar, en substitucié d'uns
altres, sense modificar ni alterar les immedia-
tament anteriors | posteriors.

Mentre que en |'edicid per engalzament
s'enragistren nous impulsos de sincronia en
la pista de control, en I'edicid per insarcio es
respecten els iImpulsos de sincronia previs.

En el mén del video domestic, 'edicid per
engalzament por fer-se amb taules d'edicio o
simplement connectant dos magnetoscopis o

31



camescopis. Un opera com a lector o repro-
ductor, i I'altre com a gravador,

Connigxions per 3 I'edicio

Tipus de muntatge des del punt de vista
expressiu

El video, com a forma d'expressid, pren del
cinema tot un cimul de férmules narratives i
expressives. Les investigacions tedriques | les
experiencies practiques referides al muntatge
cinematografic son un bagatge valuds per a
I'edicié videografica.

Des del punt de vista estrictament narratiu,
se sol distingir entre muntatge continu i dis-
continu. Els altres tipus de muntatge narratiu
poden considerar-se variants del muntatge
discontinu. Des del punt de vista estrictament
semantic, conve fer esment de l'anomenat
muntatge ideologic

* Aquests son els trets més rellevants de
cada tipus de muntatge:

Es parla de muntatge continu quan es fa
una reconstruccio en temps real. Per exem
ple, en €l pla 1 una noia s'acosta a una porta;
en el pla 2 obre la porta amb la ma,

Adequand enie temps Himic | temps real

Durada fimica: 3 minuts

Cendansacid del lemps fimic ragpecte al temips veal

Durada fimica Smmzns '

Es parla de muntatge discontinu quan el
temps real és reduit mitjangant una el-lipsi, Per
exemple, en el pla 1 un senyor prepara el di-
nar a ia cuina; en el pla 2 el sarveix a taula.

— En el muntatge en paral-lel s'alternen
accions diverses que es donen sentit mutua-
ment, precisament pel fet de comparar-les.

— En el muntatge altern es juxtaposen ac
cions que tenen una correspondéncia tempo-
ral | que solen unir-se al final de la seqlUéncia
o del film. Per exemple, els bandits a punt de
matar la noia, | el noi cavalcant per salvar-ia.

— El flashback es produeix quan un pla su-
posa una tornada enrera en el temps realment
pronunciada, Es tracta, en definitiva, d'un re-
trocés indefinit



— El muntatge d'anticipacio consisteix a fer
cavalcar sobre un pla els dialegs o la musica
corrasponents al pla seguent.

— En el muntatge ritmic, el que sena el rit-
me real d'un esdeveniment s'accelera o s'alen-
teix en funcié de l'impacte que es pretén do-
nar, S'utilitza sovint en els videoclips.

— En al muntatge de sintesi es fa una com-
pressio notable del pas del temps. Per exem-
ple, un nen marxa en bicicleta; quan torna, ja
@s un adolescent.

— En el muntatge ideologic es connecten
plans que no tenen una relacio fisica, simple-
ment per produir una nova significacio. Per
exemple, un ramat de bens | una munid
d'obrers sortint del metro (a Tiempos mo-
dernos, de Charles Chaplin).

El muntatge ideologic

El muntatge ideoldgic es fonamenta en les
investigacions de Pudovkin sobre el muntatge
constructiu, portades a les ultimes consequen-
cies per Eisenstein amb el seu muntatge intel-
lectual. Es tracta d'enriquir intel-lectualment el
cinema amb una significacié addicional, pro-
ducte d'una relacio d'imatges amb un fort con-
tingut metaforic, La significacié no prove de
I'accid dramatica directa, sing del concepte
abstracte engendrat pel xoc entre dues imat-
Qes.

La significacié afegida pel muntatge ldeolo-
gic té la contrapartida (i I'avantatge?) de fer
més evident |'existéncia del muntatge i, en
definitiva, la preséncia d'un enunciador.
Aquesta preséncia, que pot resultar noclva per
a la credibilitat del cinema narratiu estandard,
pot ser beneficiosa per a un videograma pro-
vocador, que pretengui interpel-lar.

La durada dels plans

Par aconseguir I'eficacia comunicativa i di-
dactica d'un videograma és fonamental
encertar-ne el ritme. El ritme d'un programa
afecta I'atmosfera o el clima que pot arribar a
crear, perd condiciona tambaé I'interés que sus-
citara en els destinataris | alhora en facilitara
o dificultara la comprensio. Plans massa llargs,
per exemple, poden comportar un ritme
excessivamente lent |, en conseqléncia, la
peérdua d'interés en els receptors. Plans mas-
sa breus, en canvi, poden comportar que els
receptors no puguin liegir o assimilar tota la
Informacié continguda.

* Hi ha diversos elements que condicionen
la durada que s'ha de donar al pla:

— El ritme que es vol conferir al programa.
Hi ha continguts qué exigeixen un ritme dina-
mic | continguts que els cal una certa lentitud
expositiva.

— El tipus de pla des del punt de vista de
I'enquadrament. Normalment els plans gene-
rals contenen molta informacié i, en conse-
quéncia, exigeixen més temps de lectura; en
canvi, els primers plans | els plans propers
contenen poca Informacio | es llegeixen meés
de pressa.

— La quantitat i la complexitat de la infor-
macio de cada pla, tant objectivament com en
relacid amb els plans que el pracedeixen i que
el segueixen.

— La relacié amb el text parlat. Un text llarg
pot justificar, i fins exigir, que es concadeix més
temps a un pla visual que no n'exigiria tant.

— EI moviment o el ritme intern, En igualtat
de circumstancies es tolera més un pla llarg si
va acompanyat de moviment de camera o de
moviment dels subjectes.

— L'edat o el nivell cultural d'aquells a qul
va destinat el programa.

La banda sonora

Els elements de la banda sonora no haurien
de ser uns afegits que s’incorporen a darrera
hora a la banda d'imatges. Com a forma d'ex-
pressio de sintesi que és |'audio-visual, hau-
ria d'estar pensat des d'un bon comengament
en funcid de les sintesis, de les interaccions,
de la mescla.

El text verbal

La paraula és, en principi, I'element formal
menys paolisémic de la banda sonora, el que
té més forga denotativa o referencial | més
capacitat per expressar el pensament amb cla-
redat | exactitud. Pot contribulr, doncs, a do-
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nar sentit a la imatge o a delimitar-ne un dels
seus multiples sentits.

La musica i els efectes

La musica és la vibracié del cor. Crea un
espai, un clima, una atmosfera, un ambient.

D'acord amb |'exigéncia de I'experiéncia
unificada, la musica | els efectes han de con-
nectar amb la informacié de fons que es pre-
tén comunicar en el programa.

La musica pot acomplir funcions diverses.
Es objectiva aguelia musica que correspon di-
rectament al so de la historia narrada (la que
ascolten a la radio els personatges, per exem-
ple). Es subjectiva la que simplement reflec-
teix 0 potencia una determinada situacié dra-
matica. Es integrada la que globalitza les dues
anteriors. Finalment, és asincronica la que ser-
velx de contrapunt intencional (musica nada-
lenca en una escena de batalla, per exemple),

Els microfons

Les cameres domeéstiques solen dur incor-
porat un microfon omnidireccional, és a dir,
un microfon que capta el so provinent de to-
tes les direccions igual.

En forga ocasions el que cal és enregistrar
uns sons concrets i eliminar-ne d'altres. Per
exemple, quan s'enregistren entrevistes o en-
questes. Llavors és imprescindible utilitzar un
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microfon auxiliar o independent, que sigui uni-
direccional. Aquests microfons potencien els
sons provinents del davant i suprimeixen el
soroll de fons provinent de la resta de direc-
cions.

Els microfons auxiliars s’han de connectar
al connector d'entrada assenyalant amb el ter-
me MIC. Si cal, s'han d'utilitzar adaptadors de
connexions entre el micrdfon i I'entrada MIC.

Per controlar el so enregistrat és imprescin-
dible comptar amb uns auriculars que es con-
necten a I'entrada Earphone.

Dimensions semantica i estética

S'ha parlat abans d'una actitud tradicional-
ment reduccionista de |'escola en la seva apro-
ximacio a |'audio-visual. El reduccionisme no
es posa de manifest només per |'atencié gai-
rebé exclusiva a la dimensié tecnologica; fins i
tot quan es fa un apropament a |'dudio-visual
com a forma d'expressié diferenclada, sol ser
de manera reduccionista, limitant-se a I'estu-
di d'alguns elements técnico-expressius: la
planificacio, I'angulacié, els moviments de
camera, la il-luminacio, el color, la banda so-
nora...

Tant en )'andlisi com en la creacié de mis-
satges audio-visuals, la dimensié purament
instrumental (la coneixenga d'aquests recur-
so0s) s'ha de completar amb la dimensié funci-
onal. Es a dir, el coneixement dels recursos
formals ha de cristal-fitzar en I'analisi de la seva
funcionalitat semantica o estética. La funcio-
nalitat semantica valora cadascun d'aquests
recursos des del punt de vista de la produccio
de sentit. La funcionalitat estética els valora
des de la perspectiva de la produccid de be-
llesa.

Interessa, per exemple, saber qué és un pi-
cat (dimensio6 instrumental). Perd el que inte-
ressa fonamentalment és saber que, en un
moment donat, un picat pot acomplir una fun-
cio semantica (oferir una visié negativa d'un
determinat personatge) o bé una funcio esta-
tica (potenciar el valor artistic d'un enquadra-
ment).

Joan Ferrés



Consells técnico-expressius per a I’enregistrament

La planificacié

Convé no fer salts espectaculars en I'esca-
la de pians. A I'inici d'un programa, per exem-
ple, no es pot passar directament d’un pla
general a un primer pla. Normalment s'han
d'introdulr plans intermedis que facin menys
bruscs els salts. Només s'accepten els salts
espectaculars si el que es pretén precisament
€s causar impacte, provocar una sensacio de
trencament.

No s'ha d'abusar dels plans llunyans. En el
video i en la televisio els plans llunyans no fun-
cionen, a causa de les reduides dimensions
de la pantalla | a la manca de definicié de la
imatge electronica. En consequiéncia, els ele-
ments de I'enquadrament situats en segon
terme es difuminen | els situats en tercer ter-
me es perden per complet, Per aixd les pel-
licules espectaculars perden molt quan es con-
templen en la pantalla petita.

La preferéncia pels plans propers compor-
ta recorrer preferentment a la fragmentacio.
Es una conseqieéncia ldgica de I'anterior, En
comples de plans llunyans | llargs, s'ha de re-
correr als plans propers i breus. Es tracta de
descompondre la realitat, de fragmentar-ia, de
presentar-la de manera analitica. Que sigul
I'espectador el qui la recompongui en la seva
ment.

La composicié

Hi ha regles de composicié en funcié de la ti-
pologia dels plans. En el pla mitja i en el primer
pla, per exemple, s'ha de deixar aire per sobre
del cap del personatge. En el primerissim pla,
en canvi, s’ha de tallar tant el front com la
barbeta del personatge. A més, en els primers
plans la barbeta no ha de tocar el limit infe-
nor de I'enquadrament,

Hi ha regles de composicié en funcié de la
direccio de les mirades. Quan el subjecte enre-
gistrat no mira endavant ni esta d'esquena,
siné que es troba en una posicid tres quarts o
en posicié de perfil, no se I'ha de situar mai
en el centre geomeétric de I'enquadrament. Se
I'ha de situar en el canté contrari a aquell cap
al qual es dirigeix la seva mirada.

Hi ha regles de composicié en funcié del

desplacament dels subjectes. Quan un sub-
jecte no es desplaga endavant ni endarrera,
sing lateralment o obliquament, s’ha de seguir
la mateixa regla: no se I'ha de situar en el cen-
tre geometric de I'enquadrament, sind en el
canté contrari a aquell cap al qual es despla-
ca.
Les preses de grups solen presentar pro-
blemes de composicié quan es pretén que tots
eis membres quedin nitids. En general, les per-
sones s'han d'ajuntar més del que ho estarien
en la realitat. | s'han de cercar punts de vista
que permetin la perfecta identificacié de tots
els subjectes | alhora resultin acceptables des
del punt ce vista estétic.

Les regles de composicio s'han de tenir en
compte no nomeés per a les preses aillades,
També per a la seva relacid. En aquest sentit
s’han d'evitar salts que resuitin molestos quant
a composicio; per exemple, la juxtaposicié de
linies de I'horitz6 lleugerament desplagades.
Es preferible provocar un desplagament més
acusat. O bé Introduir una presa que serveixi
de transicio.

L'angulacié

Les preses en contrapicat poden plantejar
problemes d'il-luminacid. Per exemple, quan
es treballa a I'exterior de dia o quan hi ha una
illuminacié des de dalt. La llum exterior o la
deis focus pot enganyar el diafragma automa-
tic, deixant els subjectes en un contrallum no
desitjat,

Les preses en picat o en contrapicat no re-
sulten adients, en general, per al retrat, |a que
destaquen exageradament les mandibules | el
nas, retallen el coll, extremen la visio de la
calvicie... En definitiva, poden oferir una visié
grotesca del personatge. Logicament, la pre-
sa en picat o en contrapicat sera adequada
quan el que es pretén precisament és donar-ne
una visio grotesca,

Les angulacions extremes son perilloses des
del punt de vista comunicatiu, La vista d'ccell
(picat extrem) i la vista de cuc (contrapicat
extrem) resulten summament impactants des
del punt de vista d'atractiu visual, perd per
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aquest mateix motiu poden distorsionar la
comprensio del sentit intern del programa.

L'ideal per a la camera inclinada és una In-
clinacio d'entre 20 i 30 graus. Una inclinacio
menor pot produir |'efecte d'un error no de-
sitjat, En canvi, una inclinacié superior pot re-
sultar visualment molesta

La distancia focal

El gran angular pot provocar deformacions
molestes quan es fan preses molt properes de
la figura humana, ja que en pot provocar una
visio realment grotesca.

Per a les preses en moviment (tant de la
camera com dels subjectes) és particularment
recomanable treballar amb posicié gran an-
gular. La profunditat de camp que genera
permet de mantenir facilment enfocada la
presa en tot moment,

La posicio gran angular accelera els movi-
mernits, tant els de la camera com els dels sub-
jectes, Conve tenir-ho en compte, perque l'ac-
celeracio del moviment repearcuteix en el ritme
del programa.

La posicio tele s'hauria de reservar prefe
rentment per a preses estatiques de subjec-
tes distants. Es apropiada també per aillar
subjectes en un context determinat

Eis moviments de zoom resulten temptadors
per als principlants. S'ha d'evitar, pero, fer-ne
un us excessiu | gratuit, S'ha d'evitar, igual
ment, de fer moviments lleugers o dubitatius.

Per treballar amb |'cbjectiu macro amb el
Z200m @n posicio macro, la camera ha d'estar
completament fixa. Convaé, si es pot, treballar
amb tripode.

La profunditat de camp

Es pot anul-lar o incrementar la profunditat
de camp jugant amb la il-luminacio. La imatge
videografica, com la fotografica, és plana, és
a dir, representa tres dimensions perd només
en té dues. La tercera es crea en la ment del
receptor. La profunditat es pot anul:lar treba-
llant amb diafragmes molt oberts | es pot in-
crementar amb diafragmes tancats. Si el dia
fragma es automatic, s'ha de jugar amb la
quantitat de llum-ambient: com més llum hi
hagl, meés es tancara el diafragma | hi haura
més profunditat de camp. | viceversa.

Si hi ha un excés de llum i es vol eliminar la
profunditat de camp, treballant amb diafrag

w
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ma automatic, s'haura d'eliminar en part a llum
ambiental. Si no és possible, es poden col:-
locar davant |'objectiu filtres grisos neutres
com els que s'ulilitzen a la fotografia

Es pot anul-lar o incrementar la profunditat
de camp jugant amb la perspectiva. L.a pro-
funditat de camp es pot incrementar també
amb una utilitzacio adequada de la perspecti-
va; per exemple, amb una adequada disposi-
cio dels elements dins de I'enquadrament o
amb una adequada variacié dels tons de la
llum en els diferents termes.

Es pol incrementar la profunditat de camp
incrementant la distancia dels subjectes res-
pecte a la camera, perd amb l'inconvenient que
es redueixen les seves dimensions,

L'enfocament

L'enfocament automatic no és sempre la
miltor solucié per mantenir |la imatge perfecta-
ment enfocada, sobretot quan es treballa amb
I'objectiu en posicié tele, ja que llavors s'anul-la
la profunditat de camp.

Quan es treballa amb enfocament manual,
es imprescindible realitzar-lo en posicié tele
abans d'iniciar la presa, Després s'inicia I'en-
registrament amb la distancia focal que es
consideri adequada.,

L'enfocament dels primers plans en posicié
tele pot presentar dificultats, en no haver-hi
profunditat de camp. En aquesls casos convé
privilegiar els ulls i les pestanyes, excepte en
el cas en que el subjecte parli. Llavors s'ha de
privilegiar la boca.

En I'enfocament, la posicié tele és més ar-
riscada que la posicio gran angular, perque,
en ne haver-hi profunditat de camp, ofereix poc
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marge o tolerancia. Es pot solucionar el pro-
blema treballant amb enfocament automatic,
pero si els canvis o moviments son abundants
| rapids, I'operacié constant d'enfocament
automatic pot resultar molesta.

Es pot repartir el focus quan s'ha d'incre-
mentar la profunditat de camp i les condici-
ons lluminoses no ho permaten. S’enfoca en
un terme mitja entre els motius que han d’apa-
réixer nitids, de manera que cap dels dos mo-
tius no apareixera perfectament nitid, pero es
podran aconseguir valors acceptables per a
cadascun,

Els moviments de camera

Els moviments de camera s'han d'assajar
préviament. Se n’ha d'assajar I'inici, el des-
envolupament, el final | el ritme al qual es pen-
sen fer,

Els moviments de camera s'han de fer de
manera suau | uniforme, és a dir, sense brus-
quedats ni interrupcions.

Les panoramiques han de partir de la posi-
cid de repos | finalitzar igualment en posicio
de repds. Nomeés es poden comengar en mo-
viment o finalitzar en moviment quan les pre-
ses immediatament anterior o posterior fina-
litzen © comencen en moviment.

Si les panoramiques es fan amb la camera
a 'espatila, s'ha de fixar la posicié mes co-
moda per al final del moviment | la menys co-
moda per al comengament.

Quan es fan panoramiques de seguiment,
la velocitat, la marca el subjecte en moviment.

S'han d'evitar els moviments dubitatius o
poc precisos. Fan la impressié d'un error del
qul maneja la camera.

Normalment després de fer un moviment de
camera no s'ha de fer el moviment invers; per
exemple, no es pot fer una panoramica de dre-
ta a esquerra després d'haver-ne fet una d'es-
querra a dreta, Només es pot fer quan en el
segon moviment s'introduelx una nova infor-
macid o un element de sorpresa.

De vegades és preferible fragmentar la rea-
litat que recorrer a una panoramica. Per exem-
ple, quan a |'espai que ha de recorrer la
camera hi ha punts morts, espais irrellevants
0 sense interes.

El tripode és una eina imprescindible en al-
guns casos i absolutament prescindible en al-
tres. Amb la camera a ma es poden aconse-
gulr preses espontanies | vives submergint-se
en ambients o situacions dificils. També es pot
crear, quan convé, una sensacio d'insegure-

tat, d'inestabilitat, de brogit... En altres casos,
perd, es corre el risc d'aconseguir imatges
mogudes quan no convé. En aquests casos
és imprescindible recorrer al tripode.

Els tripodes amb rodes son utils quan s'han
de fer travelings | el terra permet un despla-
gament suau de la camera.

La il-luminacié

Per il-luminar persones convé situar la llum
principal de manera que formi un angle d'en-
tre 10 i 30 graus amb la mirada del personat-
ge. Convé que no formi un angle gaire obert
(ni pel que fa a I'amplada ni a la llargada) amb
la llum complementaria.

La llum complementaria ha de ser un focus
de menys poténcia 0 mes allunyat que el prin-
cipal, | situat sempre a l'altra banda de a
camera, No s'ha de notar gaire. La seva fun-
ci6 és suavitzar el contrast provocat per la llum
principal, reduint les ombres.

Treballant amb llum natural, es pot aprofitar
la font de llum que actua com a principal per-
qué actui, a més, com a llum suavitzadora. No-
més es tracta de far-la rebotar en un porexpan
o en una altra superficie reflectora. Si no es
possible, es pot col-locar un focus al costat
contrari per on entra la llum principal,

Si s'utilitzen focus amb llum natural, se'ls
ha de col-locar al davant d'un paper de cel-
lofana de color blau com a filtre per igualar
les temperatures de color.

Si hi ha poca llum ambiental, es pot utilitzar
al focus amb cel-lofana blava com a llum prin-
cipal i 1a llum natural com a llum suavitzadora.

La llum fluorescent no és la més indicada
per a I'enregistrament en video, ja que provo-
ca alteracions en la reproduccio cromatica.

La llum directa de torxa, molt utilitzada en
el video domestic, provoca zones saturades |
brillants, | ombres molt pronunciades. Sovint
miliora la seva eficacia si s'utilitza indirecta-
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