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Filmoteca per a les escoles esta adrecat a centres
educatius i té lobjectiu de fomentar l'interes
d’infants i joves pel cinema, aixi com de formar els
espectadors i espectadores del futur, tot posant en
valor el nostre patrimoni cinematografic.
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Curtmetratges sense dialegs i amb intertitols.

Una selecci6 de films per explorar els origens del cinema amb Alice Guy,
Segundo de Chomoniels films de la productora dels germans Lumiere.

La sortida dels obrers de la fabrica Lumiére a Lio, Lumiére, 1895. 1’
Larribada del tren a Ciotat, Lumiére, 1896, 1’

Laveuses sur la riviére, Lumiére,1897, 1’

Jérusalem (Caravane de chameaux ), Lumiére, 1897, 1’

Panorama de l’arrivée en gare de Perrache pris du train, Lumiere, 1986, 1’
Parc de Barcelona al crepuscle, Segundo de Chomén, 1904. 2’

La Fée aux Choux, Alice Guy, 1896. 1

L’hereu de Ca’n Pruna, Segundo de Chomén, 1904. 7’

La Fée des roches noires, Segundo de Chomén, 1907. 4’

En avant la musique, Segundo de Chomon, 1908, 2’

Les résultats du féminisme, Alice Guy, 1906. 7’

Madame a des envies, Alice Guy. 4’

Viatge a Jupiter, Segundo de Chomén, 1909. 11’

Filmoleca
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« CE1. Analitzar necessitats i oportunitats i afrontar
reptes amb sentit critic, fent balang de la seva
sostenibilitat i valorant 'impacte que pugui
suposar en ’entorn, per presentar idees i solucions
innovadores, étiques i sostenibles dirigides a

crear valor en 'ambit personal, social, cultural i
economic.

CC1. Analitzari comprendre idees relatives a la
dimensid social i ciutadana de la seva propia
identitat, aixi com als fets socials, historics

i normatius que la determinen, demostrant
respecte per les normes, empatia, equitat i esperit
constructiu en la interaccié amb els altres en
diferents contextos socioinstitucionals.

CC2. Analitzari assumir amb fonament els principis
i valors que emanen del procés d’integracio
europeu, de lordenament juridic de I’Estat
espanyol i de Catalunya i dels drets humanside

l’infant, participant en activitats comunitaries, com
la presa de decisions o la resolucié de conflictes,
amb actitud democratica, respecte per la
diversitat, i compromis amb la igualtat de genere,
la cohesid social, el desenvolupament sostenible i
l’assoliment de la ciutadania mundial.

CC3. Analitzari comprendre problemes etics
fonamentals i d’actualitat, considerant criticament
els valors propis i aliens, i desenvolupant els

seus propis judicis per afrontar la controversia
moral amb actitud dialogant, argumentativa,
respectuosa i oposada a qualsevol tipus de
discriminacio o violéncia —incloent-hi la violencia
masclista, LGTBIfobica, racista o capacitista— o
fonamentalisme ideologic

CPSAA 4. Fer autoavaluacions sobre el propi
procés d’aprenentatge, buscant fonts fiables per
validar,sustentar i contrastar la informacié i per
obtenir conclusions rellevants.



28 de desembre de 1895: primera projeccié cine-
matografica publica organitzada pels germans
Auguste i Louis Lumiére al Salon Indien du Grand
Café de Parisiinici oficial del cinema segons moltes
histories de la disciplina. Segurament és una tria

de data discutible; com passa amb molts descobri-
ments del segle XIX, el cinema és un invent col-lec-
tiu que es deu a diverses troballes coetanies de
procedencia diversa que responen a la fascinacid
perlainvencié tecnicailareproduccio a partirde

la revolucid industrial. Ja el 1891, per exemple, el
nord-america Thomas Alva Edison havia paten-
tat el quinetoscopi, un mecanisme de projeccio
individual d’imatges en moviment creades gracies
ala pel-licula de cel-luloide perforada que podia ser
arrossegada dins de les cameres. Quatre anys més
tard, els germans Lumiére, combinant una variacié
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del dispositiu d’arrossegament de la pel-licula amb
el principi técnic de la llanterna magica, van presen-
tar un sistema molt similar pero amb la capacitat de
projeccié d’imatges en moviment de forma publica:
era el cinematograf.

Que I’esdeveniment escollit com a naixement del
cinema sigui doncs una projeccio publica i no individu-
al, diu molt de com la historia del cinema canonica ha
entés l'invent, almenys respecte al seu Usiimplemen-
tacid social. En un context de societat mercantil capi-
talista, el cinema de seguida es desenvoluparia com a
una experiencia compartidai, en definitiva, un mitja
de comunicacié de masses generador d’imaginaris.

Pel que fa al contingut de les primeres filmacions, les
dels germans Lumiére ens traslladen directament a



aquest segle XIX en que va néixer ’invent. No hi ha
millor context historic general de 'origen del cinema
que el que ens ddna el mateix cinema. S’ha dit que
’obra dels Lumiére és un precedent directe del docu-
mental, sobretot perque I’anima cientista dels crea-
dors els va fer enregistrar en primer lloc tot allo que
tenien al voltant. Es aqui on es fixen especialment (ja
amb un cert compromis amb ’enquadrament) en la
imatge de la realitat del periode finisecular decimo-
nonic: treballadors i treballadores, fabriques (els ger-
mans dirigien amb el seu pare la fabrica fotografica
que apareix a la celebre i significativa primera filma-
ci6 que van realitzar, Sortida dels obrers de la fabri-
ca), ciutats en ple procés de creixement i oci burges
aforavila. Lexit d’aquestes vistes Lumiere va fer que
encarreguessin a altres operadors de camera viatjar
pel mén perestendre els llocs documentats. I, com
veurem, lesimatges no només ensrevelen els llocs
filmats, sind sobretot la mirada (ideologica, social,
politica) des d’on es contemplaven aquells llocs.

La documental, pero, no va ser [’Gnica linia esteéti-
co-narrativa del cinema dels origens. Alguns assis-
tents de les primeres projeccions dels germans Lumi-

eére, com la posterior cineasta Alice Guy o l’aleshores
mag i director teatral George Méliés, van quedar
meravellats per les possibilitats del cinema com a en-
treteniment i van comencar una carrera d’obres més
directament juganeres amb l’espectacle. Creadorsi
creadores tan precocos com Guy, Mélies o ’espanyol
Segundo de Chomén sén els que fan la primera pas-
sa cap alatendeéncia que acabaria perimposar-se a la
futura industria cinematografica: la ficcid.

Al comengament, aquesta anima festiva es va traduir
enun “simple” trasllat de les diversions populars de
’época a la gran pantalla. Es tracta del que coneixem
com a cinema d’atraccions, perqué, en efecte, eren
films on d’alguna manera s’encapsulaven diverses
atraccions de fira (teatre, magia, acrobacies, xous de
pallassos, etc.) que, amb els recursosi els trucatges
que permetien la nova tecnicai que productores com
les de Méliés, Pathé o Parnaland van anar desenvo-
lupant durant els primers anys de vida del cinema,
ala pantalla encara lluien més espectacularment.
D’aquestes experiencies, com veurem, la mateixa
Guy o el mateix Chomon van saber fer evolucionar
rapidament el llenguatge cinematografic trobant un
llenguatge narratiu i visual propi que cada cop era
capag d’explicar histories més desenvolupades.




El podersimbolic que tenen els mitjans de comu-
nicacid en la categoritzacié del mén fa que sovint
reprodueixin els esquemes de ’estructura patriarcal,
i pertant, també el racisme, el sexisme o el classisme
inherents. | com que els grans relats que han anat
articulant se sostenen en aquestes construccions
ideologiques, des dels inicis hi ha hagut narrativesi
veus més visibles i d’altres que o bé no ho han estat
tant o bé que han partit d’'una base estereotipada.
Evidentment, aix0 és un problema: utilitzar el recurs
comunicatiu de l’estereotip a I’hora de construir per-
sonatges provoca una limitacié de matisos i afavoreix
una comprensié simplista. Els estereotips ofereixen
una visio reduccionista de la realitat a la qual inter-
pel-la. Peraixo, la representacio estereotipada de
comunitats considerades “dissidents” o qualsevol
mena d’identitat que fugi de la norma o sigui minori-
taria és conflictiva.

La representacid cinematografica en concret, per les
seves caracteristiques d’artefacte artistic narratiu
que permet que els espectadorsi les espectadores
n’interpretin missatges i idees des de l’emocid, no ha
estat mai ni innocent ni neutre. Des de les primeres
decades del mitja, el cinema s’ha utilitzat de manera
més o menys explicita com a eina de reproduccié
ideologica i ha creat relats hegemonics que han
visibilitzat o invisibilitzat col-lectius diversos sovint
segons les conveniéncies del poderde laindUstriai
I’statu quo imperant.

Tant per ser un constructe social com per la natu-
ralesa excloenti a la vegada connotativa del 'en-
quadrament, ja el cinema dels germans Lumiére es
construia des d’un punt de vista ideologic. Amb el

cinema dels Lumiere podem constatar com la posici
politica de lesimatges no només es defineix pel quée
es mostra, sind que ho fa també pel com i quina part
del qué es mostra.

Només cal comparardues de les pel-licules de la
sessid, Jérusalem (Caravane de chameaux) (1897)

i Enfants annamites (1900). Les dues vistes fetes
pels operadors que els Lumiere enviaven arreu del
mon mostren dos espais “estranys” (l'alteritat) perla
mirada del qui filma, pero mentre que en el primerel
pla de composicié diagonal sembla voler mostrar el
pas dels genets de camells sense interferencies, en

el segon és molt més problematic, com si permetés
aparéixer unsinfants del Vietnam només perque hi
puguin apareixer dues dones occidentals que els
[lancen menjar com si fossin animals. Més enlla del
queé, el com: la dona queda distingida pel vestuari, oc-
cidentaliblanc, que contrasta amb els colors foscos
que porta la canalla. La posicid dels cossos tampoc
ésinnocent: elles a una posicié privilegiada del pla,
dretsiala part superior; ells, ajupits a la part inferior.

Si revistem el cinema dels origens, hem d’entendre
que no es pot deslligar del context geopolitic. En
aquest cas, el context d’expansié occidental colonial
omple d’ideologia aquests enquadraments exotit-
zant la pobresai les persones culturalment diverses
i mirant el mén des del punt de vista de la missio
evangelitzadora-colonial racista.

L'impacte del cinema com a creador d’imaginarisva
acabarde revelar-se amb Uinici del que és conegut
com a mode de representacid institucional (MRI),
aixo és, el llenguatge i la narrativa audiovisual que es
farien hegemonics. Molt a les beceroles del cinema
classic, jael 1915, D. W. Griffith reuneix a El naixement
d’una nacio la majoria de convencions de técnica
cinematografica que encara avui s’utilitzen en el



cinema comercial. Ho fa per explicaren un relat de
ficcio el desenvolupament de la Guerra de Secessid -
gue havia acabat cinquanta anys abans de la produc-
ci6 del film-i el posterior periode de reconstruccio.
Va ser un exit comercial, no exempt d’una justificada
polemica: en la seva recreacid historica feta des del
punt de vista sudista, la pel-licula feia apologia del
Ku Klux Klan, fet que va ajudar que l'organitzacid
supremacista renasqués. Per encetar el mode de
representaciod institucional, el cinema havia construit
un relat historicamb un discurs racista que una part
del public receptor va fer que transcendis en accions
violentes, concretes i reals.

D’altra banda, en aquest tornar a mirar enrere, també
ens adonem que la historia del cinema classica ges-
tada al llarg del segle XX ho ha fet sota la influéncia
del sistema patriarcal. Aixi, dificilment ha reconegut
les aportacions de cineastes dones occidentals com
la francesa Alice Guy ni, encara menys, de no occi-

dentals com Marion Evelyn Wong, nord-americana
d’ascendéncia xinesa, o Fatma Begum, de 'india.
Les tres, malgrat no apareixer als llibres d’historia
del cinema canonics, no només van ser cineastes,
sind que varen arribar a fundari dirigir productores
importants. Alice Guy, autora de pel-licules com Les
résultats du feminisme inclosa a la sessid, va seruna
pionera del llenguatge cinematograficiva fundaruna
productora important als Estats Units, Solax Com-
pany, mentre que Wong va desenvolupar la carrera
uns anys després també als Estats Units arribant a
crear lacompanyia de personal d’origen exclusiva-
ment xinés Mandarin Film Company a Oakland cap
al 1916. Begum, per la seva banda, va seruna actriu
essencial a 'india a inicis dels anys 20 fins que va arri-
bar a aixecaruna productora que portaria el seu nom
el 1926 i filmar una superproduccié de la qual no se
n’han conservat copies pero que, per les referéncies
que se’n tenen, podria seruna cinta avancada al seu
temps quant al tractament de la fantasia i, sobretot,
els efectes especials.



Les croniques de I’época recullen que un dels films
de Lumiere que va deixar més estupefacte al public
va serel de L’arribada d’un tren a I’estacio de La
Ciotat. La impressid que van provocar les imatges
del tren acostant-se a l'ull de la camera sembla logica
si tenim en compte que l'auditori no tenia cap mena
d’experiencia cinematografica previa. Pero, ;va ser
la novetat [’inicarad de 'impacte? ;En quin grau
va influir-hi la precocitat cinematografica de Louis
Lumiére (que era l'operador de la majoria d’aquests
primers films), sobretot a ’hora de construiridonia-
ment ’enquadrament?

Malgrat les virtuts del seu invent, els germans Lu-
miere estaven lligats de mans a [’hora de prendre
decisions estétiques i narratives a causa de certes
limitacions tecniques. Pero de seguida van demos-
trar que una de les poques tries que si que podien

fer seria una de les mésimportants peral cinema: la
d’on col-locarla camerai, conseqiientment, la de que
ensenyarides de quina perspectiva fer-ho. Podien
escollir ’'enquadrament cinematografici, pertant, el
puntde vista.

Alice Guy, malgrat que la historiografia oficial del
cinema no en va comencar a recuperar la figura fins
als anys noranta, va forjar-se una carrera d’obres
juganeresid’unainnovacié tecnica fundacional. Ja
el 1896, a La fada de les cols, es deslliga de la realitat
i entra de ple en el terreny de la fantasia tal com faria
Mélies aquell mateix any a films com la Desaparicio
d’una dona al teatre de Robert Houdin. Pero la impor-
tancia de Guy, com la de Mélies o Chomédn, va més en-

lla de lainnovacié técnicai la comicitat, i comencara
ainnovartambé amb el muntatge i els aspectes de
sensacio de continuitat entre plans (el que es coneix
com a racord) per tal de construir relats més elaborats
amb una narrativa que s’acabara assemblant més a la
gue coneixem avui en dia.

A Madame a des envies, una visio satirica de les
convencions que defineixen la conducta permissible
ales dones, la cineasta utilitza una série de novetats
de narrativa visual per a la creacio de l'espai filmic:
racords (toti que inconstants) d’entrada i sortida,

Us de localitzacions reals i, tot accentuant drama-
ticament el potencial subversiu de la historia, uns
primitius primers plansi plans mitjos que reforcen la




transgressio dels gestos —orals- de la protagonista,
una embarassada desvergonyida i transgressora

que roba tot el que li dicten els antulls. A diferencia
de La fada de les cols, en qué la protagonista mirava
acamera, aquilamadame no ho fai, pertant, resta
reclosa en l'espai diegétic, tancada darrera els quatre
marges del pla. Lobra d’Alice Guy contribueix a crear
aixi 'espai diegetic (espai de la historia) en relacié
amb el fora de camp i Uextradiegetic (’ideologic de
l’espectador).

Per la seva banda, Segundo de Chomon, malgrat
comptaramb films com el del Parc de Barcelona al
crepuscle que documenta amb un travelling lateral
llarguissim el parc de la Ciutadella de 1904, s’acostu-
ma a posar d’exemple d’aquell cinema dels origens
fascinat perla tecnicaiels trucatges. Dels films de la
sessiO, a La Fée des roches noires, En avant la musi-
que i Viatge a Jipiter el cineasta espanyol demostra
perque era un dels especialistes amb trucs visuals més
requerits de totes les productores de ’época: joc de
desaparicions, transicions encadenades, jocamb les
escales, superposicions, animacions primerenques
precedents de I’stop-motion... | una técnica d’acolori-
ment fotograma a fotograma de resultats impactants.

Material elaborat per

Entot cas, L’hereu de Ca’n Pruna mereix un apart.
D’una banda, sent més primerenc que els altres, el film
té un domini de la continuitat sorprenent per ’época:
aconsegueix mantenir de manera molt fluida un gag
de persecucions dificil de concebre en un altre mitja
que no sigui el cinema i que recorda moltissim als
gags de persecucions massives que popularitzaran,
quan el cinema ja sera més madur com a conductor de
ficcions, les pel-licules comiques posteriors de Char-
les Chaplin o, sobretot, Buster Keaton. En el primer
cinema s’estaven posant les bases, també, del cinema
comicide Uslapstick, el genere de les persecucions,
els copsi les caigudes d’intencions humoristiques.

D’altra banda, 'obra de Chomén ens serveix de nou
d’exemple per comprovar com el cinema dels ori-
gens més narratiu ja reproduia, tal com feien les arts
esceéniques vodevilesques en qué es basaven aquests
tipus de films, uns estereotips tant nacionals com de
génere. El catala amb barretina i de poble és un hereu
amb patrimoni que, quan anuncia que cerca muller,
és perseguit per una munié de dones que s’interes-
sen per ell només pels diners.

AT Generalitat de Catalunya FilmoTeca

I Departament de Cultura de Catalunya




Escalculaqueentre el 1896 el 1913 Mélies va rodar
més de 500 pel-licules, de les quals, pero, només se
n’han conservat una desena part. Tampoc han tingut
gaire més sort els films d’Alice Guy o Segundo de Cho-
mon. Del miler de produccions en qué es calcula que va
participar la primera o de les més de 500 en que hova
ferel segon tampoc no se n’han pogut conservar gaires
copies. Es tracta, en efecte, d’un problema comu de tot
el cinema dels origens: els historiadors i les historiado-
res creuen que més del 70% dels films realitzats abans
dels anys trenta del segle XX s’han perdut.

Les raons d’aquesta pérdua son diverses. En primer
lloc, sempre ha estat dificil trobar unes cintes que,
d’acord amb la idea d’aquests primers creadors i cre-
adores que el cinema era un entreteniment popular,
s’acostumaven a vendre a exhibidors ambulants.
També cal teniren compte que, sobretot abans que
s’entengués que els fons cinematografics formaven
part d’un patrimoni cultural que calia preservar,
moltes de les pel-licules es guardaven sense cap cura
especial. A més, tots aquests primers films estaven
fets a partir d’'un material molt sensible i inflamable,
el nitrat de cel-lulosa. Sense les condicions de con-
servacié adequades, moltes d’aquestes copies fetes
d’un material tan delicat van patir diverses inclemen-
cies (sobretot d’incendis i d’inundacions) que les
varen destruir o malmetre.

Des de fa ja moltes décades, els fons cinematografics
es consideren patrimonii memoria cultural indispen-
sables. lamb aquestaidea de vetllar pel patrimoni
cinematografic, va néixer un tipus d’institucio espe-
cifica: les filmoteques. Les tasques d’una filmoteca
son, aixi, intentar recuperari reunir les pel-licules
perdudes, conformar-ne uns fons, catalogar-les, res-
taurar les copies si cal,. preservar-lesi conservar-les
pertal de poder-les exhibiri donar a conéixer.

En aquest sentit, a casa nostra, la Filmoteca de Cata-
lunya treballa per recuperar, restaurari preservar tot
un seguit de pel-licules, també del cinema dels ori-
gens. Cal tenir present que Barcelona va ser, a inicis
de segle XX, un llocimportant de distribuci6 europea
d’aquests primers films.

Un dels fons mésimportants amb qué compta la
Filmoteca és el del pioner Segundo de Chomon, que
va treballara Barcelona en la seva primera etapa com
acineasta abans de fer al salt a Paris. El procés de
recuperacio i cura de 'obra de Chomén que hafet la
Filmoteca exemplifica la feina d’aquest tipus d’ins-
titucio: des de mitjans dels anys 90, la Filmoteca ha
recopilat més de cent films de Chomén, dels quals ha
hagut de restaurar una bona part per tal de poder-los
difondre a través d’una edicié en DVD amb obra se-
leccionadai de projeccions publiques.



Cercar informacio sobre les primeres personalitats que es van dedicar
al cinema. Proposem investigar a classe sobre la vida i obra dels
germans Lumiere, Georges Mélies, Alice Guy i Segundo de Chomon.

El producte final de l'activitat pot ser un mural conjunt que pugui
decorar l'aula o part del centre educatiu amb imatges de l'imaginari
d’aquests cineastes.

Per introduir conceptes com el de sistema patriarcal, debatre a
l'aula per que el nom d’Alice Guy no ha sortit als llibres d’historia del
cinema fins fa tan poc.

Visionar el fragment del film Nuovo Cinema Paradiso (1988)

de Giuseppe Tornatore en que s’incendia el cinema de poble
protagonista de la pellicula per explicar les caracteristiques
inflamables del primer cel-luloide i entendre la materialitat del
cinema analogic. També seria interessant que l'alumnat pogués
veure i tocar a l'aula materials reals de pel-licules analogiques.



Abans de la invencid de dollys, steadycams, etc, els primers
operadors de cinema com Lumiére o Segundo de Chomon es van
espavilar per fer moviments de camera (travelings) col-locant la
camera en un tramvia, tren, vaixell, etc. Proposar a l'alumnat de fer,
per grups, un traveling aprofitant un element mobil (un skate, una
cadira amb rodes, una bicicleta, un tren, etc). Després, visionar-los
conjuntament i comentar-los.

Minut Lumigére. Crear un video curt a la manera dels germans Lumiere.

Les primeres filmacions tenien la durada aproximada d’'un minut,
que és el que durava un rotllo de pel-licula. Els Lumiere registraven
sobretot escenes quotidianes reals plenes de moviment: la intencio
principal era mostrar la capacitat del nou invent per capturar

el moviment amb un enquadrament fix previament estudiat.
Mirades avui, les seves filmacions sén documents historics, socials

i majoritariament urbans de les ciutats de tombant de segle XX. El
1995, per tal de celebrar el centenari de 'invent cinematografic, es va
comencgar a cultivar la practica educativa de gravar un minut a l’estil
dels Lumiere, activitat que aqui proposem.

« Lactivitatcomenca amb U'explicaci6 del context seguit del visionat de més
exemples de vistes Lumiere i, sobretot, d’alguns exemples de “Minuts
Lumiere” realitzats per joves recentment que es poden veure a la xarxa.

« L'alumnat haura de pensar i debatre quina és 'accié que vol gravar, tenint
en compte que ha de ser de tematica quotidiana i contenir accions amb
moviment. Pot ser alguna situacié que hagin vist moltes vegades, pero
a la qual no hagin prestat massa atencid i en el que ara aturin la mirada.
Sera necessari treballar amb el professorat la composicié optima del
pla pera l’acci6 a retratar: on col-locar la camera per obtenir el pla que
aconsegueixi transmetre millor la sensacié de moviment de l'escena?



« Seguidament, gravar un pla general de duracié maxima d’un minut. Per
tal que sassembli a les vistes Lumiére, la posicié de la camera haura de
ser horitzontal i presentada amb blanc i negre i sense so, pero es pot ser
flexible amb aquestes premisses. De fet, el so ambient d’aquest tipus
de plans fixes funciona d’una manera a vegades magica, anunciant
accions que al principi provenen del fora de camp i acaben apareixent
finalment a pantalla.

+ Finalment, fer-ne un visionat conjunt. Si s’ha gravat al barri del centre
educatiu, les vistes de tot [’lalumnat construiran un film col:lectiu de
retrat del centre escolar o del barri.

Practicar alguns dels trucatges vistos a la sessié amb la gravacié
i muntatges de videos elaborats amb aplicacions basiques dels
dispositius mobils.

« Es pot practicar la técnica de les desaparicions i canvis instantanis de
personatges o objectes gracies al recurs senzill de la substitucié per tall.
En un mateix espai i exactament amb el mateix enquadrament, gravem
una persona o un objecte i després el mateix espai buit (0 amb canvis
de personatges, vestuari o de decoracio6 de l'objecte). Editats i col-locats
un rere laltre, els dos plans mostraran el canvi instantani.

« També es pot jugar amb la inversid de velocitat, gravant algun
personatge deixant caure algun objecte al terra i editant-lo invertint la
reproduccié perquée simuli que l'objecte s’elevi del erra de les mans del
personatge com a art de magia.

« Sies creu adient, es poden utilitzar els recursos i eines per aquest Us
d’aplicacions de caracter social com TikTok (supervisar les opcions de
privacitat dels videos creats per aquests sistemes).



Es la part de realitat que es veu a través del visor de la
cameraique determina allo que el public veura. La
imatge té uns limits fisics horitzontals i verticals i no
pot mostrar-nos tota la realitat: enquadrant s’escull
quina part de la realitat mostrara la imatge captada,
ésadir, quin tipus de pla esdevindra, idesd’on la
mostrara, és a dir,amb quin angle d’enquadrament i
amb quina composici6 ho fara.

Nom comercial del material de qué estava fet el
suport fisic de les primeres pel-licules. En concret,
en primer lloc, es van obtenir cintes elaborades amb
nitrat de cel-lulosa, un material extremadament
inflamable i fragil. Més tard, ja es varen utilitzar les
pel-licules fetes d’acetat de cel-lulosa, que eraun
suport més resistent. Finalment, abans de l'arribada
delformat digital, es va utilitzar (i encara s’utilitza
en les copies que no son digitals) un suport que no
prové de la cel-lulosa, sin6 d’un plastic derivat del
poliéster resistent a la traccid i ala rupturaimolt poc
inflamable.

Nom amb qué es coneix la primera etapa del cinema
en queé les pel-licules, sovint molt curtes, busquen
una emocio espontania del public a cop de fenomen
o trucatge visual. Aquest tipus de cinema no mostra
encara un relat o una historia clara, sin6 que fa dels
trucsiles “atraccions” que es veuen a la pantalla els
seus veritables protagonistes.

Segons l'autora del llibre La creacion del patriarcado
Gerda Lerner, el patriarcat és “la manifestacid i insti-
tucionalitzaci6 del domini masculi sobre les donesi
nensinenesde lafamiliail’ampliacié d’aquest domi-
ni sobre les dones a la societat en general”.

Per a Frantz Fanon, “el racismo es una estructura de
superioridad e inferioridad sobre la linea de lo huma-
no que hasido politicamente produciday reprodu-
cida como estructura de dominacién durante siglos
por el sistema imperialista / occidentalocéntrico /
cristianocéntrico /capitalista /patriarcal/ moderno /
colonial” (Grosfoguel, 2012).

Segons diverses teories culturals, les creacions artis-
tiques sdn transmissores o generadores de discursos
ideologics. El cinema, que es construeix tant des de
la narracié com des de ’'emocid de laimatge, ha estat
utilitzat des dels seus inicis i de manera més o menys
intencionada com a reproductord’ideesi discursos.
Peraquesta rao, per exemple, el cinema va ser utilit-
zat com a eina propagandistica amb l’arribada dels
totalitarismes.

Conjunt d’idees que s’obtenen a partir de les normes
culturals previament establertes i que poden conver-
tir-se en un model de comportament que se superpo-
saalarealitat dels subjectesique, moltes vegades,
sembla que s’hagin de seguir per ser acceptat dins
d’un grup social.



FILMOGRAFIA I SERIES
RELACIONADES

Serie Segundo de Chomon (1903-1912):
El cine de la fantasia

Segundo de Chomén, Espanya, 1903-1912,
edicié de 2014.

Série Women make film
Mark Cousins, 2018

Suspense
Lois Webber, Estats Units, 1913.

Be Natural: The Untold Story of Alice Guy-Blaché
Pamela B. Green, Estats Units, 2018.

El hombre que quiso ser Sequndo
Ramon Alds, Espanya, 2014.
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Sivoleu aprofundir més en aquest o altres aspectes
del cinema, els i les docents disposen d’accés gratuit
a la Biblioteca del cinema de la Filmoteca amb tot
tipus de recursosi bibliografia sobre cinemai cultura
audiovisual.

Filmoteca peralesescoles
filmoteca.escoles@gencat.cat

T 935565198
https://www.filmoteca.cat/web/ca/article/filmoteca-
les-escoles

https://filmotecaescoles.blog.gencat.cat

drac@dracmagic.cat
T932160004
www.dracmagic.cat


https://filmotecaescoles.blog.gencat.cat
http://www.dracmagic.cat
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