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FORMATE DE IMAGINE - SISTEME DE CINEMA

Principiile redarii miscarii cinematografice. Analiza si sinteza miscarii

Cinematografie inseamna, din punct de vedere etimologic, ,scrierea migcarii”
(de la cuvintele franceze ,cinematique” — miscare si ,graphie” — scriere). Legat de
aceasta definitie amintesc faptul ca patentul acordat fratilor Lumiere in februarie 1895
avea titlul de ,Aparat pentru obtinerea si vizionarea imaginilor”, numit generic de
catre ei ,Cinematograf”.

Cinematografie este inregistrarea unei serii intregi de imagini fotografice
succesive, a unui obiect in miscare cu o anumita cadenta — analiza miscarii Si apoi
proiectarea acestor imagini cu aceeasi cadenta (intre 16 — 18 imagini/secunda pentru
film mut si 24 imagini/secunda pentru film sonor) pentru reconstituirea miscarii —
sinteza miscarii.

Sinteza miscérii, in cinematografie, este totalitatea operatiunilor efectuate
pentru obtinerea efectului de miscare de pe un film care contine imagini pozitive —
statice (faze intermediare ale unei miscari).

Fenomenul cinematografic se realizeaza pe baza analizei si sintezei miscarii.
Acest fenomen al perceperii miscarii se datoreaza unor factori fiziologici si a unor
factori psihologici, care se petrec in ochi.

Daca privind un obiect luminos imaginea lui se formeaza pe retina ochiului ca
apoi prin nervul optic senzatia perceperii vizuale a obiectului se transmite la creier. in
momentul cand obiectul dispare brusc senzatia perceperii nu dispare concomitent.
Acest fenomen de stergere progresiva se numeste memorie retiniand. Aceasta are o
durata variabila dependenta de intensitatea excitatiei luminoase, de compozitia
spectrala a luminii, de durata in timp a excitatiei luminoase. Cele expuse mai sus

sunt factorii fiziologici privind analiza si sinteza miscarii.



Factori psihologici sunt memoria asociativa si persistenta retiniana. Astfel ochiul
observa in jurul lui o serie de imagini transmise creierului care le pastreaza;
fenomenul este definit ca memorie asociativa si este factorul psihologic care leaga
intre ele diferite imagini completand lipsurile dintre ele.

Aici intervine si factorul numit persistenta retiniana care indulceste trecerile de
la o faza la alta si care ajutda sa mai persiste vechea imagine in creier peste care
impune noua imagine. Datorita acestor factori psihofiziologici putem viziona un film.

Filmul este o serie de fotograme (cadre) insirate a unor miscari. In aparatul de
proiectie cinematograficé, redarea fotogramelor se face in asa fel incat fiecare va sta
in fata ferestrei de proiectie un anumit timp, dupa care se va face proiectia
urmatoarei fotograme. Aceasta sucesiune care se face intr-un tempo sacadat
(cadentat) este perceputd de ochiul uman ca o miscare naturala. Daca nu ar exista
aceasta persistenta retinianad, dupa unii remanenté retiniand, de fapt un defect al

ochiului, nu ar fi putut sa apara cinematograful.

Formatele imaginii

La inceputul televiziunii, cand a fost ales formatul 4:3, s-a urmarit tocmai
posibilitatea difuzarii filmelor produse pe atunci, care erau 4:3. Ulterior, industria
filmului s-a revoltat intrucat publicul prefera sa vada filmele la TV si incepuse sa nu
mai frecventeze salile de cinema; ideea salvatoare a fost inventarea filmului
,panoramic” care pe TV nu mai dadea bine cu cele 2 benzi negre sus si jos, si astfel
a fost revigorat cinematograful.

Problema este ca marile case de filme nu prea s-au inteles n privinta formatului
panoramic, aparand o multime de formate nici unul 16:9 exact. Acesta a aparut mult
mai tarziu, odata cu impunerea DVD-ului, ca compromis intre diferitele formate
panoramice.

Un alt aspect important este definitia imaginii; in epoca analogului imaginea era
definita prin numarul de linii orizontale: 625 in PAL — Secam, 525 in NTSC - ul
american. Numarul de puncte distinctibile pe fiecare linie varia de la 240 la VHS, la
380 in emisiile TV, si pana la 450 in imaginile de studio.

Dintre cele 625 linii, vizibile pe ecran sunt numai 575. Sosirea erei digitale a dus
la crearea unui standard in care imaginile sunt compuse din 720x576 pixeli (de fapt
vizibili numai 702x576) asa — numitul SD (standard definition).
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Cum formatul imaginii este 4:3, cei 576 pixeli pe verticala ar necesita 768 pixeli
pe orizontala, daca pixelul ar avea forma patrata. Fiind numai 720, rezulta ca pixelii
imaginii sunt de fapt alungiti pe orizontala. Interesant este faptul ca filmele in format
16:9 pe DVD au tot definitia SD 720x576, ceea ce inseamna pixeli si mai alungiti pe
orizontala. Daca ar fi sa facem o comparatie cu camerele foto, putem spune ca DVD-
ul fie 4:3, fie 16:9, are o rezolutie de 702x576 = 0,4 MP (megapixeli). Explozia
megapixelilor in domeniul foto a dus la cele din urma si la aparitia HD TV (high
definition) desi cei 1920X1080 pixeli = 2,1 MP sunt departe de camerele foto de
astazi (cu 10 — 12 megapixeli). Problema practica este pe un ecran LCD de 2 MP, cei
0,4 MP ai imaginii SD TV se vad destul de prost, iar televiziunile nu prea se
inghesuie sa fsi retehnologizeze studiorile desi vanzarile de TV, LCD si plasma au

crescut.

Sisteme de cinema

Un sistem de cinema constituie totalitatea mijloacelor tehnice necesare filmarii,
pentru exprimarea artistica unica a realizatorului. Este caracterizat de raportul
laturilor imaginii proiectate pe ecran, a sunetului (monoaural sau biaural —
stereofonic), felului imaginii proiectate (bidimensionale sau tridimensionale -
stereoscopice).

Clasificarea sistemelor de cinema se face in raport cu formatul peliculei:

- Sistem de cinema pentru format normal. La acest sistem filmarea se
face pe pelicula de 35 mm latime fara dispozitive speciale de filmare
(sistemele clasic, cagetaf), sau cu dispozitive speciale de filmare
(sistemele Cinemascop 1 si 2).

- Sistem de cinema pentru ecran lat. Filmarea se face pe o pelicula
mai lata de 35 mm fara dispozitive speciale de filmare (sistemul Todd
AO "Format lat" - filmarea cu peliculd de 65 mm, proiectia cu 70 mm cu
sunet pe 8 canale) si cu dispozitive speciale de filmare ( Cinemascop
55, M.G.M.-65).

Sistemul clasic este un sistem de cinema unde filmarea s-a facut fara

dispozitive speciale, proiectia facandu-se tot asa. Dimensiunile geometrice ale



fotogramei sunt de 16x22 mm, cu raporturile imaginii proiectate de 1:1,37,
bidimensionala. Sunet monoaural sau biaural (Dolby).

Sistemul cagetat este un sistem de cinema asemanator cu primul, cu
deosebirea ca dimensiunile geometrice ale fotogramei sunt intre 11-16x22 mm, cu
raportul laturilor imaginii proiectate de 1:1,65, 1:1,77 si 1:1,85, bidimensionala. Sunet
nomoaural sau biaural (Dolby).

Sistemul Cinemascop este un sistem unde la filmare si proiectie sunt folosite
dispozitive speciale. La sistemul "Cinemascop 2" dimensiunile geometrice ale
fotogramei sunt 18,7x23,8 mm, cu raportul intre laturile imaginii proiectate de 1 :
2,55, bidimensionala. Sunetul stereofonic pe patru canale, inregistrare magnetica. La
sistemul "Cinemascop 1" dimensiunile geometrice ale fotogramei sunt 18,7x22 mm,
cu raportul intre laturile proiectate de 1:2,35 mm, bidimensionala. Sunetul monoaural

sau biaural (Dolby).

Clasificarea peliculei

Pelicula cinematografica este purtatoarea imaginii si sunetului alcatuita din unul
sau mai multe straturi fotosensibile, aplicate pe un suport flexibil si transparent de
latimi diferite si cu perforatii pe margini. Peliculele cinematografice sunt fabricate intr-
0 gama variata si clasificare a lor poate fi facuta dupa mai multe criterii.

a) Dupa modul de redare al culorilor se deosebesc:

- Peliculele alb — negru care redau culorile in gri;

- Peliculele color care redau culorile asa cum sunt ele in natura;
b) Dupa natura suportului peliculele pot fi:

- Cu suport de nitroceluloza, cunoscute si sub denumirea de inflamabile
(deoarece se aprind foarte repede si din cauza pericolului nu se mai
fabrica); Ele se mai gasesc actualmente numai ca documente de arhiva
unde se pastreaza in conditii riguroase de protectie;

- Cu suport de acetat de celuloza, (neinflamabile), acestea au inlocuit
peliculele de nitroceluloza si prezinta calitati deosebite de siguranta mult
mai mari (ele arzand mult mai incet);

- Cu suport de poliester, aceste pelicule prezinta calitati mecanice foarte

bune si o stabilitate foarte mare in timp a dimensiunilor geometrice.
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d)

Dupa dimensiunile geometrice:

Pelicula de 8 mm utilizata de cinematori 2x8 mm sau 4x8 mm destinata
copiilor;

Pelicula de 16 mm utilizatd de cinematori cat si de cinematografie si
televiziune;

Pelicula de 32 mm (2x16 mm) destinata tirajului de copii pe 16 mm;
Pelicula de 35 mm care constituie dimensiunea normala si cea mai utilizata
in lume;

Pelicula de 70 mm utilizata in mod special pentru sisteme cinematografice
Cu ecrane mari (panoramic, stereo, etc.)

Pelicula de 65 mm cu utilizare mai restransa pentru ecran panoramic.

Dupa utilizarea peliculelor se pot clasifica:

Peliculele negative, care sunt utilizate pentru inregistrarea imaginii
(filmelor) si care cuprind imagini negative ale obiectului filmat (peliculele
negative nu sunt proiectabile);

Peliculele pozitive, pe care se executa copiile cu imagine pozitiva, acestea
redau cu fidelitate obiectele filmate in natura fiind astfel destinate proiectiei
pe ecran;

Peliculele duplicate, deoarece negativele obtinute la filmare cu o valoare
foarte mare care echivaleaza cu totalul cheltuielilor facute pentru realizarea
filmului; la care se adauga valoarea artistica si se iau masuri speciale
pentru protejarea lor;

Atunci cand se solicita la un film un numar mare de copii pozitive care

pot ajunge in tarile mari la cateva sute chiar mii de copii, negativul este

protejat prin executarea de duplicate astfel in cazul filmelor ALB-NEGRU se

utilizeaza duplicatul pozitiv cunoscut si sub numele de LAVANDA si duplicatul

negativ care mai este denumit si CONTRATIP.

In cazul filmelor COLOR corespondentele acestor duplicate se numesc

INTERPOZITIV.

Duplicatul pozitiv (lavanda si interpozitivul) au o imagine pozitiva si se
executa dupa negativ;
Duplicatul negativ si internegativul cu imagine negativa se executa dupa

duplicatul pozitiv si respectiv dupa interpozitiv;



f)

Duplicatul negativ si internegativul sunt de altfel pelicule dupa care se

pot executa tirajele de copii pozitive.

Pelicule de sunet destinate inregistrarii fotografice ale sunetului;

Pelicule speciale, care se fabrica in cantitati mai reduse in diferite scopuri
ca: trucaje, subtitrarea filmelor, fotocinematografie stiintifica;

Pelicule reversibile, care permit printr-o prelucrare foto-chimica speciala,

sa se realizeze direct o imagine identica cu realitate.

Dupa sensibilitatea spectrala se pot deosebi de asemenea mai multe tipuri de

pelicule:

Nesensibilizate, care contine numai halogenuri de argint sensibile numai la
zona ALBASTRU-VIOLET al spectrului, din aceasta categorie fac parte
toate peliculele pozitive ALB-NEGRU;

Sensibilizate, obtinute prin introducerea de sensibilizatori optici in procesul
de fabricatie ele pot fi:

ORTOCROMATICE, care sunt sensibile si in zona GALBEN-VERDE al
spectrului (aceasta categorie de pelicule este mai putin utilizata);
PANCROMATICE, sensibilizate la tot spectrul vizibil. Din aceasta categorie
fac parte toate negativele ALB-NEGRU si unele duplicate ALB-NEGRU
utilizate in scopuri speciale (separatie de culoare);

INTERFACROMATICE, sensibile in special la zona ROSU-INFRAROSU

utilizate pentru anumite genuri de filmari;

Dupa tipul perforatiei (perforatiile sunt mici orificii clasate in general la

extremitatile laterale ale peliculei si sunt necesare pentru antrenarea peliculei

de filmare, multiplicare, proiectie, etc.). Pentru peliculele de 35 mm care sunt

si cele mai utilizate in cinematografie au fost standardizate urmatoarele 3 tipuri

de perforatii:

1. Perforatie dreptunghiulara sau pozitiva;
2. Perforatie BELL HAWELL sau negativa;

3. Perforatie patrata sau cinemascop;
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MONTAJUL DE FILM

Montajul s-a nascut din viata si activitatea de fiecare zi a omului. Tot ceea ce facem omul este
un montaj. Cu privirea, gandirea si ratiunea, omul monteaza anumite elemente, “judecati si
rationamente”, din care desprinde idei, sensuri, semnificatii, concluzi si invataminte. Cu ochii si cu
mintea, receptand si analizand evenimente si fenomene din activitatea de zi cu zi, trecand cu
privirea de le o imagine la alta, omul face montaj. Astfel a luat nastere reprezentarea cinetica, apoi
reprezentarea filmica a realitatii inconjuratoare. Montajul este un proces mintal, al modului in care
creatorul vede o realitate data sau o fictiune dorita, dar totdeauna psihologic justa.

De-a lungul istoriei cinematografului, montajul constituie elementul cel mai specific al limbajului
filmic, realizdnd organizarea planurilor de actiune in timpul si spatiul virtual al filmului.

Alternarea si juxtapunerea cadrelor unui subiect filmat se creeaza in timpul montajului, cand se
realizeaza ritmul, continuitatea precum si accentuarea dinamismului si claritatii naratiunii. Prin for{a
sa, montajul are posibilitatea de a exprima un sentiment si o idee, nemaifiind uneori un mijloc, ci un
scop. Un film Tsi indeplineste functia artistica atunci cand se exprima prin miscare, actiune, logica
perpetua, organizarea armonioasa a proportiilor si 0 compozitie plastica adecvata.

Pentru e defini rolul dramatic al montajului, trebuie scos in evidenta mai intai caracterul sau
creator.

in primul rand, montajul este un creator al misaarii, in sensul larg al cuvantului. Fiecare imagine
a unui film prezinta un moment static al lumii inconjuratoare, succesiunea lor creadnd migcarea.

in al doilea rand, montajul creeaza ritmul. Acesta ia nastere din succesiunea planurilor, potrivit
raporturilor dintre lungimea si continutul lor, transmitand spectatorului o emotie in plus fata de cea
insuflata direct de subiectul filmului. Ordinea si proportia date de montaj pot astfel ajuta la crearea
starii emotionale.

Pentru a putea patrunde semnificatia montajului, trebuie cunoscute inceputurile lui precum si
deosebirile si afinitatile sale cu celelalte arte.

Nasterea cinematografului este legata de aparitia unor serii de inventii de aparate si dispozitive

cu ajutorul carora individual sau in colectiv spectatorii puteau viziona imagini miscatoare.
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Montajul de film, ca si concept estetic, a fost descoperit de regizorul american D. Griffith fiind
apoi dezvoltat de cinematografia sovietica prin V.L. Kulescov, V.I. Pudovkin si ulterior de S.M.

Eisenstein, A.P. Dovjenco.

METODE - TIPURI DE MONTAJ FILMIC SI DE TELEVIZIUNE

in istoria cinematografiei au existat curente, scoli, tendinte si stiluri care au recomandat diferite
metode de montaj, diferite maniere de montaj. In anumite cazuri montajul a fost si este socotit ca
primordial, iar in altele ca element subordonat, dar in acelasi timp integrat unei modalita{i de sinteza.

Metodele, tipurile si manierele de montaj nu pot fi tratate intr-o ordine pe deplin cronologica.
Este adevarat, primele au aparut succesiv la inceputurile cinematografiei si pe vremea filmului mut,
dar dupa aceea cele mai multe s-au cristalizat simultan, Tn special o data cu aparitia filmului sonor.
In aceasta perioada de mijloc, metodele, tipurile si manierele de montaj s-au nascut unele din altele,
au fost si sunt -intr-un mod sau altul- interdependente, dar -luate toate la un loc- deosebit de

folositoare montajului filmic si de televiziune modern.
Montajul in cadru si montajul paralel
Aceste doua metode de montaj se datoresc lui D.W. Giriffith, care le-a descoperit filmand

diferite povestiri.

Montajul in cadru- care, de fapt, este un joc, o actiune sau o parte dintr-o actiune -, cuprins de

un singur plan, nu mai presupune taietura de montaj. Ea este inlocuita de panoramare, travelling
sau transfocare de la un personaj la altul. Un asemenea plan se numeste cadu-scena sau cadru-
secventa. Acest tip specific de montaj este foarte util la realizarea emisiunilor de televiziune unde -
cu ajutorul camerei videocaptoare- se pot obtine usor asemenea secvente-cadru. Panoramicul,
travellingul, transfocarea, gesturile si deplasarea actorilor lateral sau longitudinal sunt elemente pe
care le putem folosi din plin la obtinerea unor astfel de planuri.

in acest contex este bine de subliniat ca atunci cand existd miscare in cadru ce nu impune
urmarirea ei nu este recomandabil sa schimbam pozitia camerei. Deplasarea subiectului in cadru
este mult mai usor perceputa si inteleasa de spectator si telespectator in cadru fix.

Miscarile de camera, panoramicele si travellingurile, transfocarile sunt utile, isi gasesc
justificarea atunci cand nu exista miscare in cadru sau migcarea care exista nu este destul de
vizibila. Asa de exemplu, un meci de fotbal poate fi perceput mult mai bine de telespectatori daca

taieturile de montaj sunt cat mai rare si numai cand actiunea le impune.
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Montajul paralel se mai numeste si montajul incrucisat. In istoria cinematografiei este mentionat

ca procedeul de montaj Griffith. El a realizat pentru prima data o povestire in mod cinematografic
prin montaj. A montat in mod succesiv fragmente de pelicula, planuri, printre care si un PP din doua
actiuni simultane, folosind procedeul de salvare in ultima instanta. Griffith a folosit pentru redarea
povestirilor sale in special planul indepartat si prim-planul.

Procedeul montajului paralel a lui Griffith a condus cu timpul la tehnica montajului incrucisat,
metoda prin care a stapanit tot mai mult tempoul de montaj, dand un anumit ritm povestirilor sale
cinematografice prin tempoul montajului. Astfel, Griffith a dirijat ritmul prin montaj si a cultivat si
dezvoltat imaginea in interiorul cadrului.

Asadar, inca de la inceputurile cinematografiei s-a descoperit, cunoscut si folosit montajul in
cadru, montajul paralel si tehnica montajului incrucisat. Toate aceste metode de montaj au evoluat

in timp si se utilizeaza din plin si azi la montajul filmelor si emisiunilor de televiziune.

Montajul rapid, montajul normal si montajul lent

Filmul mut, la vremea lui, a fost nevoit, in raport cu multe considerente de ordin material si
artistic, sa descopere si sa foloseasca aceste metode de montaj. in mod stralucit ele au fost utilizate
de catre Chaplin.

Montajul rapid a fost folosit cand s-a dorit obtinerea unui ritm mai accelerat al unei povestiri

filmate, in comparatie cu ritmul normal de desfasurare a activitati oamenilor. Montajul rapid
utilizeaza cadre scurte si foarte scurte, ce se monteaza in raport cu actiunea, intr-o succesiune
rapida, trepidanta.

Montajul normal presupune o desfasurare normala a actiunii, in primul rand ca miscare si ca

durata in timp. Planurile folosite sunt de lungimi medii in mare parte, dar pot fi intercalate si planuri
mai lungi si mai scurte. Aceasta conceptie pleaca de la constatarea ca nici in activitatea de fiecare zi
viata nu se desfasoara liniar, in acelasi ritm tot timpul, deoarece ar deveni monotona. Sau chiar
daca exista o asemenea activitate, in principiu ea nu prezinta un interes estetic deosebit.

Montajul lent presupune folosirea unor cadre lungi si desigur taieturi de montaj rare. El poate

folosi scene de montaj in cadru. In anumite situatii se poate practica, in locul taieturii de montaj,
inlanfuirea (anchenarea), marcandu-se in acest fel, daca este cazul, trecerea timpului.

in activitatea practicd a montajului filmic si de televiziune cele trei procedee se intersecteaza,
se folosesc in raport cu dramaturgia actiunii, care rareori poate fi liniarda mult timp. in principiu,
dramaturgia unei actiuni este comparabila cu o sinusoida neregulata, cu urcusuri si coborasuri lente,
normale sau accelerate. Montajul modern de film si televiziune din zilele noastre utilizeaza cel trei

procedee descrise mai sus.
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La realizarea emisiunilor de televiziune, montajul rapid al unei scene cu actiune dramatica lenta
sau unul lent al unei actiuni ce se desfasoara alert lasa telespectatorului o puternica senzatie de
falsitate, de neverosimil. Montajul trebuie sa fie determinat totdeauna in intregime de continutul

emotional al actiunii, al scenei care se realizeaza.

Montajul constructiv, montajul creator

Ca denumire, ca notiune, acest tip de montaj este cunoscut si a evoluat sub numele de montaj
cronologic, constructiv si mai apoi creator. El apartine lui Kulesov. Pudovkin, Eisenstein gi Béla
Balazs. O data cu trecerea timpului, parcurgand diferite etape, metoda a evoluat mult si ofera si
astazi elemente de fond in realizarea scenariilor, decupajelor, filmelor si emisiunilor de televiziune.

Montajul constructiv presupune ca fiecare cadru sa fie caracterizat printr-o unitate de loc, timp
si actiune. Acest principiu de montaj cere un observator inteligent, aflat aproape de actiune, care
poate vedea si alege detaliile cele mai semnificative, fragmentele importante dintr-o actiune, si a le
monta poi intr-o succesiune logica.

Pudovkin si Eisenstein au folosit montajul nu numai in scopul nararii unei povestiri, ci si al
interpretarii povestirii, care in final sa duca la emotii de ordin estetic. Fiecare cadru destinat
montajului constructiv trebuie vazut dintr-un anume unghi, unul nou fata de cel precedent, unul
specific.

Kulesov, Pudovkin si Eisenstein au demonstrat ca printr-un montaj adecvat, printr-o anumita
juxtapunere, se pot atribui acelorasi cadre semnificatii noi, pe care fiecare in parte nu le avea inainte
de montaj.

La fundamentarea si evolutia creatoare ulterioara a montajului creator a avut o insemnata
contributie Béla Balazs. El a acordat o importanta deosebita incadraturilor, cadrului, planului de film,
montajului cinematografic. Imbratisand teoria montajului creator, el a introdus notiunea de ,foarfece
poetic”, dand astfel montajului un caracter intru totul creator. Béla Balazs considera montajul filmic
ca un concept esential al artei cinematografice, prin care regizorul, ca artist, isi prezinta ideeile, stilul

si maniera sa artstica.

Montajul de atractii, montajul intelectual, montajul audiovizual (vertical), montajul

cromofonic

S.M. Eisenstein a fost unul dintre cei mai de seama teoreticeni ai celei de a saptea arte.
Cercetarile si conceptiile lui asupra montajului de film au evoluat o data cu timpul si cu etapele
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filmului mut si fimului sonor. De la teoria si practica montajului de atractii si ale montajului intelectual
de pe vremea filmului mut, el lanseaza si sustine teoria montajului vertical (audiovizual) privind filmul
sonor alb-negru si mai apoi teoria montajului cromofonic pentru filmul in culori.

Montajul _de atractii, ca teorie, apariine Ilui S.M. Eisenstein, care a venit din teatru in

cinematografie in anii 1923-1924, la cativa ani dupa Dziga Vertov si Kulesov, cand deja fusesera
lansate anumite principii si metode privind montajul filmic. Eisenstein realizase in teatru cateva
spectacole ,,de atractii’. Venind in lumea filmului el isi propune sa faca un film, ,, un spectacol de
senzatii si atractii”, fiind atras in mod deosebit de posibilitatile nelimitate ale montajului filmic. Esenta
teoriei ,,montajului de atractii” consta in faptul ca ,, important in cinematografie nu este sa infatisezi
faptele in sine, ci sa combini reactile emotive ale publicului. Prin urmare se poate concepe o
constructie fara legatura de subiect sau de logica, in stare sa provoace un lant de reflexe
conditionate, pe care vointa monteurului le leaga de evenimentele introduse, ca un rezultat care, in
context cu aceleasi evenimente, stabileste un nou lant de reflexe”.

Montajul de atractii este folosit in filmul ,,Greva”, unde, dupa o scena care contine executia
unui grup de demonstrati, este montata o scena din abatoarele orasului. Aceasta scena metaforica
evoca zguduitor represaliile sangeroase ale aristocratiei asupra muncitorilor grevisti.

Montajul intelectual . Cu timpul, Eisenstein se indeparteaza de teoria montajului de atractii si

elaboreaza teoria ,,montajului intelectual”, ,,teoria gandirii cinematografice”. Aceasta noua metoda
de montaj urmarea sa conduca pe spectator la 0 noua senzatie si emotie prin propria-i gandire i
propria-i judecata. Pentru Eisenstein elementele cele mai importante sunt acum concluziile si
abstractizarile ce se pot extrage din faptul real. Tema, ideea, actiunea, subiectul sunt doar un
schelet de la care se pleaca. Este important ce spun aceste elemente, de la care se pleaca, dar este
deosebit de important cum spun, de pe ce pozitii le prezinta regizorul.

Printr-un asemenea montaj sunt dezvaluite fondul si semnificatia conflictului dramatic al temei
abordate. Astfel, Eisenstein se indeparteaza de procesul de povestire si dirijeaza emotiile printr-un
proces de gandire creat de el prin montaj la realizarea filmului si de spectator la vizionarea acestuia.
Sentimentele, senzatiile spectatorului sunt dirijate spre ideile pe care le doreste regizorul.
Naratiunea tratati se cere sa fie presarata cu o serie de socuri. In acest sens el sustine ca fiecare
taietura de montaj trebuie sa dea nastere la un conflict si la 0 noua impresie si senzatie in mintea
spectatorului.

in concluzie retinem c& doud planuri juxtapuse (montate) trebuie vazute nu atat ca sumé a lor,
ci ca un produs al lor. Asa de exemplu, cadre descriptive separate pot capata prin montaj un nou
sens:

-ochi + picatura de apa = plans;

14



-ureche + usa = ascultare;

-gura + pasare = cantec;

-gura + caine = latrat.

Tot in acest context este bine sa retinem ca prin metafore si simboluri pot fi create noi emaotii si
senzatii.

J

Montajul ,,apriori’’, ,,scenariu de fier’’ si montajul ,,aposteriori”

Este cunoscut ca Dziga Vertov a fost adeptul filmarilor in stil ,,cine-ochi”. El nu accepta nici un
intermediar intre aparatul de filmat si lumea reala. Aceasta conceptie a lui a dus la un montaj
arbitrar, la un montaj facut la intdmplare. Acest stil de filmare s-a folosit si se foloseste si azi la
realizarea filmelor documentare si a impulsionat foarte mult cautarile si in cele din urma
descoperirile de noi principii si metode de montaj filmic.

Cu timpul, montajul arbitrar a lui Dziga Vertov i se opune un montaj intimist si ,,apriori” (dinainte
gandit). Un asemenea montaj se concepe intai pe hartie. Asa s-a nascut decupajul. Din aceasta
idee a montajului ,,apriori” nu se naste numai decupajul, ci si ,,scenariul de fier’, idee pe care V.
Pudovkin a imbratisat-o cu mare indarjire. Plecand de la tema, ideea si mesajul viitorului film, V.
Pudovkin a pus un mare accent pe conceperea in mod intelectual a scenariului, care trebuia sa
prefigureze in amanunt viitoarea structura de montaj a filmului. Prin ,,scenariul de fier” se stabileste
amanuntit totul in privinta cadrelor ce urmeaza a se filma: unghiulatia, planul, miscarea, racordurile
necesare, precum si obtinerea efectului dramatic, prin legarea a doua planuri de film. Un asemenea
tip de scenariu pleaca de la o anumita tema, ataca o anumita idee si urmareste un anumit mesaj
artistic.

Cele mai importante metode de montaj preconizate de Pudovkin sunt antiteza, paralelismul,
analogia, sincronismul si leitmotivul. Aceste procedee sunt folosite din plin si in zilele noastre de
catre montajul modern de film si televiziune.

Montajul arbitrat a dus la montajul ,,apriori”’. Montajul ,,apriori” a dus la ,,scenariul de fier”.
,,Scenariul de fier’ a condus la montajul ,,aposteriori”’, care, la randul lui, a condus la montajul cu
adevarat creator, intelectual si stintific. Mai este de retinut tot in acest context ca Eisenstein a
combatut ,,scenariu de fier’ si a aparat asa numita ,,nuvela cinematografica”. El opune ,,scenariului
de fier” o ciorna (o schitd) de doua-trei pagini fara indicatii amanuntite, ci numai cu anumite adnotari
de baza privind tema, ideea si mesajul actiunii tratate.

Cineastii Pasinetti, Puccini si altii au concluzionat astfel referindu-se la conditia tipica a regiei:

,,capacitatea de improvizatie nu poate lipsi artistului cand vine in contact cu izvoarele vii ale propriei
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sale inspiratii, oameni si lucruri pe care aparatul de filmat sau alt instrument material (penelul,
condeiul, dalta) le transforma, sub impulsul, sub cerinta unei viziuni autentice, in piese de arta”. De
altfel este cu neputinta a ne imagina un regizor cu adevarat artist care sa raméana credincios -
traducator- al unui anumit scenariu, cand el se afla in fata realitatii speciale a platoului de filmare sau

de realizare a unei emisiuni de televiziune.

Montajul audiovizual (vertical)

Aparitia filmului sonor a impus cautari, cercetari in domeniul montajului de film. Era normal ca
filmul sonor sa aduca noi procedee de montaj. Spectatorul nu se mai muliumeste sa vada, el cere sa
auda vocea personajelor.

Coloana sonora a filmului conduce la obtinerea de relatii si efecte deosebite, care se pot
conjuga in diferite moduri cu imaginea vizuala. Plastica imaginii, cuvantul si muzica pot sustine mult
mai consistent continutului de idei al filmului. Aduc pe ecran o traire completa pentru spectatori,
care, in viata lor de fiecare zi, vad, aud si recepteaza tot ce-i inconjoara. Ei analizeaza, sintetizeaza
si trag concluzii si invataminte. Ei doresc sa se recunoasca in film ca ,,eroi” ai vietii de fiecare zi.

La inceputurile filmului vorbit, in perioada de cautari si experimentari, a fost folosit montajul
sincron, montajul armonic. Aceasta metoda de montaj presupune montarea si perceperea imaginii Si
sunetului ca un tot. Procedeul s-a impus de la inceput de la sine; era cunoscut si usor de realizat.
Marii cineasti ai vremii nu se multumeau cu acest procedeu si cauta noi similitudini, noi procedee si
efecte artistice, pe masura celor castigate in montajul filmic, in domeniul imaginii mute. Astfel, Béla
Balazs considera ca elementul sonor nu trebuie sa fie o simpla reproducere a sunetelor naturale,
care sa completeze doar imaginea muta. Elementele sonore trebuie sa devina elemente de
transfigurare, care sa se obtina prin selectia sunetelor, prin montajul lor asincron in raport cu
imaginile pe care le sustin. La randul lui, Pudovkin preconizeaza si recomanda si el asincronismul
audiovizual.

Toti marii cineasti ai vremii aduc contribitii deosebite in domeniul precedeelor de montaj
audiovizual. Dar, S.M. Eisenstein da la iveala, creeaza o viziune deosebit de interesanta, deosebit
de revelatoare in domeniul montajului audiovizual; el teoretizeaza si fundamenteaza montajul
vertical, care este de fapt montajul creator audiovizual ce a stat si sta la baza montajului filmic
modern si al emisiunilor de televiziune.

Montajul vertical se refera la intercorespondenta care ia nastere intre imagine si sunet, ca doua
elemente legate intre ele si create in acelasi scop. Spre intelegere si documentare reproducem in
figurile de mai sus doua diagrame schitate chiar de Eisenstein.
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in prima diagrama, care se refera la fimul mut, se considerd c& avem o succesiune de imagini,
unde imaginea B se naste din imaginea A si depinde deci de ea; la randul ei, imaginea B’ da
nastere imaginii C, care depinde de imaginea B si asa mai departe.

in diagrama a doua apare factorul ,,vertical” al intercorespondentei. Acest factor ia nastere in
momentul in care bucatiile de montaj imagine-sunet sunt legate intre ele. in aceasta situatie nu mai
exista un montaj orizontal de imagini, ci exista —a aparut — o suprastructura nou ridicata pe verticala,
suprapusa imaginii.

Montajul cromofonic. Aparitia filmului in culori a condus mai departe cercetarile in domeniul

montajului filmic. Culoarea prezenta in imagine impunea anumite cerinfe sunetului. Se cereau
acorduri tonale de culori, dar si acorduri sonore in concordanta cu acestea. Montajul cromofonic se
referd, deci, la montarea sunetului in raport cu plastica color a imaginii. In acest sens este cunoscut
ca se presupune si se accepta in lumea artei o anumita similitudine, o anumita corespondenta, o
anumita simbioza, intre sunete si culori.

Domeniul montajului filmic cromofonic este foarte vast si are inca multe intrebari fara raspuns.
El sta la baza emisiunilor de televiziune in culori si reprezinta, deci, pentru teleasti un vast domeniu

ce trebuie cercetat, studiat, cunoscut si pus in practica.

Ritmul cinematografic

Prin metodele, procedeele si manierele de montaj ce sunt folosite, fiecarui film sau emisiuni de
televiziune i se poate imprima o anumita constructie ritmica. Sublinierea continutului de idei al
emisiunii se face si prin ritmul imprimat de catre montaj.

Un ritm adecvat, un anumit tempo ce trebuie imprimat emisiunii nu se obtine la intdmplare. El
se stabileste inainte, alaturi de celelalte elemente ce compun emisiunea. Odata stabilit, el trebuie
schimbat in scenariu si decupajul emisiunii, impreuna cu imaginea, sunetul si ilustratia muzicala.

Arta regizorului artistic, a regizorului de montaj, a echipei de realizatori consta in mare parte in
a sti sa adapteze tempoul continutului emotional al scenei, al secventei, al emisiunii, ca aceasta sa
capete pe tot parcursul o anumita nuanta ritmica. Prin montaj se poate imprima unei anumite
emisiuni fie un ritm normal, unul accelerat, fie un ritm lent. Ritmul normal este ritmul in care se
desfasoara activitatea reala in viata de fiecare zi. Cele mai multe emisiuni de televiziune transmit pe
micul ecran intr-un ritm normal, folosindu-se planuri de lungime medie. Pentru alternanta este posibil
sa fie montate si planuri mai lungi si mai scurte, dar cele mai multe vor fi de lungime medie.

Ritmul accelerat se obtine prin cadre scurte si medii. Cadrele scurte au insa rol precumpanitor.
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Ritmul lent se realizeaza cu ajutorul montarii unor cadre lungi si medii. Cu cat dorim sa fie
ritmul mai lent, cu atat numarul de cadre lungi va fi mai mare. La montajul emisiunilor emisiunilor de
televiziune se foate folosi cu mare efect ritmul incetinit al imaginii (reluarea unei scene, mersul
inapoi, stop-cadru, etc.)

Fiecarei emisiuni de televiziune trebuie sa i se imprime- prin montaj- un anumit ritm, in raport
cu genul emisiunii gi continutul de idei al acesteia. Ritmul imprimat unei anumite emisiuni de
televiziune nu este recomandabil sa fie acelasi pe tot parcursul ei, ci sa alternezede la o scena la

alta, tinand astfel treaza atentia telespectatorului, fara al obosi sau plictisi.

CLASIFICAREA MONTAJULUI

Montajul poate aduce un aport intelectual, poetic sau spiritual. Dar inainte de toate trebuie sa
structureze desfasurarea unei povesti, sa-i dea ritmul sau intern si coloratura sa particulara.

Durata fiecarui plan este determinatd de ordinea impusa, de succesiunea imaginilor si de
dispunerea lor in timp.

Dublul obiectiv propus de cineast, anume acela de a emotiona si a fi intelegibil, va fi din plin
atins, daca planurile vor fi judicios plasate. Nu planul in sine are un sens ci relatia dintre planuri.

Montajul deci nu consta din simpla juxtapunere a unor fragmente de fim, el exista cu adevarat
decat daca creeaza un conflict, un soc intre doua imagini. Socul acesta este cel ce da defapt

dinamismul filmului.

TIPURI DE MONTAJ

Pudovkin distinge cinci posibilitati de expresie a montajului;
- montajul paralel;

- montajul prin antiteza;

- montajul prin analogie;

- montajul prin sincronism;

- laitmotiv.

Montajul paralel ne arata in alternanta doua actiuni simultane care se petrec in locuri diferite. El

a fost folosit pentru prima data de Williamson, in filmul ,,Atacul unei misiuni in China”.
Procedeul este in prezent larg utilizat in filmele de aventuri si Western, unde avem mereu de-a

face cu urmaritori si urmariti. Spectatorii traiesc o dubla emotie, deoarece, in functie de procesul de
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identificare, atat de puternic in cinematografie, participam la actiunile eroilor amenintati si in acelasi

timp la actiunile celor ce vin sa-i salveze.

Montajul prin antitezd a aparut destul de demult, in anul 1095, folosit de Porter in filmul ,,The

Ex-convict”. Pentru a marca contrestul dintre viata unui bogat industrias si cea a unui vechi ocnas, el
prezinta succesiv cadrele luate din interiorul luxos al casei primului personaj, cu mizerabila cocioaba

in care locuieste cel de-al doilea.

Montajul prin analogie tinde sa degajeze o relatie aparte, o corespondenta poetica intre doua

cadre. Filmul ambitios si deceptionant al lui Walther Ruttman, ,,Melodia luminii”, este compus in cea
mai mare parte din analogiile comportamentului oamenilor din cele trei parti ale lumii.

Montajului prin analogie i se poate adauga si montajul prin comparatie sau metaforic.

Montajul prin sincronism este strans legat de precedentul.

Se poate spune ca sincronismul consta in a crea un fascicul dinamic de analogii.
Ciclul de filme realizat in timplu razboiului de Frank Capra sub titlul ,,Pentru ce luptam” ne
arata, rand pe rand, asemanarea regimurilor totalitare inainte de anul 1940 si frontul de libertate ce

s-a constituit in lume. Astfel, el este cladit in cele doua cazuri de un puternic sincronism.

Montajul prin laitmotiv_este atunci cand o imagine revine periodic si sfarseste prin a constitui

respiratia filmului, pulsatia inimii sale.

Astfel, la inceput, in filmul ,,Ritmurile orasului”’, imaginea unui pescarus revine de multe ori, in
alternanta cu vederile plonjate asipra Stockholmului.

Sau admirabilele imagini scandand inceputul filmului lui Eisenstein, ,,Vechi si nou”, in care se
vad taranii ce taie lemne si ara pamantul.

EDITAREA IMAGINILOR (montajul)

Editarea reprezinta suma operatiunilor de prelucrare a imaginilor dupa ce acestea au fost
inregistrate. De regula, aceasta faza se numeste post-productie, iar faza de inregistrare (cu tot ce
presupunea) se numeste productie. In general, montajul are la baza aceleasireguli tehnice si
principii estetice, dar, in functie de tehnologie, modul lor de aplicare este diferit. Editarea este un
proces complex xare inseamna mai mult decat simpla copiere si combinare a unor imagini de pe o

caseta pe alta.
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Nu se poate vorbi despre un mod de lucru unic, deoarece potentialul tehnic depinde de varsta
echipamentelor, care trebuie corelate cu obiectivul editorial urmarit. Totusi, functile editarii
imagininlor sunt standard:

e Combinarea: editarea permite combinarea imaginilor provenind din surse diferite,
operatiune infinit mai usoara daca filmarea a fost coerenta (a respectat regulile de
compozitie).

e Selectarea: permite trierea imaginilor pentru incadrarea intr-un timp mai scurt.

e Corectarea: exista posibilitatea tehnica de a corecta defecte minore ale imaginii
(calitatea sunetului, claritatea, luminozitatea)

e Constructia, creatia: este cea mai tentanta functie, deoarece permite crearea, dintr-o
suma de imagini ,,fara cap si coada”, a unui material coerent, cu anumite semnificatii;
datorita acestei funcitii, editarea imaginilor (montajul) este considerata o faza majora de

productie.

Modurile de editare fundamentale sunt: on line (cand se realizeaza direct varianta finala) si off

line (cand doar se schiteaza forma materialului), corespunzand modurilor de lucru ale celor doua
sisteme fundamentale de editare: lineare (pe banda magnetica: selectia imaginilor se face in ordinea
in care ,,curge” banda) si non-lineare (pe computer: selectia imaginilor poate fi facuta in orice
ordine, deoarece computerul este un fel de ,,depozit” de imagini care permite identificarea si
accesul la fiecare cadru si segment al cadrului in parte, precum si vizualizarea sau prelucrarea

simultana a mai multor imagini).

Montajul este una dintre cele mai importante etape in crearea povestii de televiziune. Cadrele
se combina pentru a forma un intreg cu un sens similar cu cel al evenimintului pe care il redau.
Montajul are rol de a crea, de a ritma, de a structura si de a da un sens povestii deoarece reproduce
modul in care mintea omeneasca ,,vede” realitatea.

De fapt, montajul este o tehnica simpla ce are la baza principii oemenesti de ,,developat”
realitatea: mintea omeneasca stocheaza imagini care provin din realitate si defineste aceste realitat,
creandu-le un sens. Arta editarii nu consta numai in abilitatea tehnica de a combina imaginile, ci mai
ales in a construi noi realitat;.

Taietura directa - cut. Schimbarea brusca a incadraturilor, printr-un nou cadru, atat in film cat

si in TV. in televiziune taieturile se succed in medie la fiecare 7-8 secunde, dar desigur sunt si ele
dictate de multi factori. Exemplu de cativa factori:
Motivarea ,,stilistica” a taieturii directe poate fi:
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- schimbarea decorului, ,,a scenei de desfasurare a povestirii”’;

- comprimarea timpului in povestire ( scurtam ,,lungimea” cadrului);

- schimbarea punctului de ,,observatie”, de ,,statie” (in TV taiem de pe o camera pe alta);

- schimbarea ritmului ,,povestirii”’ (prin taietura);

- motive legate de mescare, de indicii de ,,detaliu”;

- de mesajul verbal: taietura la sfarsit de fraza, la o idee noua sau pentru a da ,,un plan de
ascultare exprimand o reactie”

Taieturile ,,reci”’ apar cand un cadru se sfarseste ( o data cu sunetul pe care il insoteste), fiind

imediat urmat de o imagine cu un sunet nou. Pentru a evita taieturile bruste, editarea se va face
dupa inceputul celui de-al doilea cadru. Trebuie evitata editarea la final de propozitie sau la finalul

oricarui alt sunet; trebuie evitata editarea pe pauza sau la finalul expunerii.

Taieturile rapide (flash cuts). Unele povesti sunt mai expresive daca este folosita mizica. Un

stil unic de editare in televiziune este asa-numitul flash cutting sau montaj rapid. In cadrul acestei
tehnici, mici fragmente din cadru sunt taiate exact pe bataile ritmului muzical. Informatia virtuala vine
repede, dar nu atat de repede incéat sa lase vreun mesaj. Chiar daca reporterii constiinciosi vor sa
trensmita intr-un mod dinamic o cantitate mare de informatie, comunicare nu este neaparat mai
eficienta: audienta are nevoie de timp ca sa respire si sa ,,inghitd” informatia. Daca, de exemplu
este filmat un avion care aterizeaza, editorul poate lasa doua trei secunde de tacere in timp ce
acesta aterizeaza, chiar daca o propozitie sau doua din ,,vorbele” reporterului vor fi eliminate, iar
zgomotul de ambianta va fi infernal; totusi, nu trebuie abuzat.
Concluzii
Indiferent de stilul regizoral, montajul creeaza din nou decupajul, il interpreteaza,
implicit montajul devenind o arta.
Este incontestabil ca filmul se bazeaza pe realitate si o reflecta, numai ca montajul ii
da un sens. El este mijlocul specific de sinteza creatoare si de interpretare a fenomenului
de viata.
Filmul poate fi asemuit cu un mozaic al carui ,,tot” artistic este rezultatul imbinarii unei
multitudini de parti componente.
Prin forta sa creatoare, montajul construieste opera cinematografica din sute de

fragmente, insuflandu-i continuitate, fluiditate, inteligibilitate, ritm, tempo, dramatism.
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MUZICA DE FILM

I.Relatia muzicii cu filmul care este foarte importanta si extrem de

complexa, poate fi privita in esenta, in rezumat, cel putin din patru perspective:

. una din acestea este cea dinamica si cea emotionala, ce fara

indoiala sta la baza relatiei intre muzica si imaginea cinematografica.

. 0 a doua perspectiva se leaga de prezenta multitudinilor de genuri
cinematografice, de la filmul dramatic pina la cel de comedie; de la filmul de
fictiune trecind prin cel documentar si pina la filmul de animatie; la diversitatea
categoriilor de filme muzicale sau cu muzica, pornind de la musicalul american
si ajungand, mai nou, la filmul de opera sau filmul concert sau chiar pana la
atat de obsesivul videoclip muzical.

. O alta perspectiva poate porni de la faptul ca anumite elemente
ale structurii muzicale se regasesc in structuri filmice cum sunt cele legate de:
discursul melodic, ritmul, tempo-ul, contrapunctul, armonia, simfonismul si,
indraznesc sa spun chiar reciproca, prin jocul elipselor, suspansul etc. ca si
faptul ca amandoua, atat muzica cat si cinematografia sunt arte temporale.

. la sfarsit, dar sigur cel mai important, este perspectiva valorica, a
calitatii cinematografice a imaginii, a dialogurilor, a zgomotelor si in acelasi
timp a valorii intrinsece a partiturii muzicale filmice. Valoarea uneste, iar

nonvaloarea desparte si dezbina, in sincretismul cinematografic.

Abel Gance, in epoca filmului mut, definea cinematograful ca “o
muzica a luminii", precizadnd prin asta, fara indoiala, ca ritmul succesiunii
planurilor cinematografice, in plan vizual, creeaza o echivalenta evidenta, cu o
sugestie muzicala. Eisenstein scria: "Nici un montaj nu se poate realiza fara un
refren interior pe care el se regleaza". De unde reiese ca prin organizarea
montajului se urmareste schema clasica a compozitiei muzicale: imaginile-teme

introduc ideea de leitmotiv, prin aparitiile lor regulate. Succesiunea de planuri,
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din ce in ce mai scurte determina acceleratia tempo-ului, alternanta imaginilor
unor caractere, iar tonalitatile diferite sugereaza contrapunctul, juxtapunerea

unor imagini a caror dinamica interna este opusa etc.

Intrebat, cum fisi lucreaza la masa de montaj filmele, regizorul Liviu
Ciulei spune: "Nu o s mé credeti, cantand. imi bat singur ritmul unei melodii

imaginare, care mi se pare ca reprezinta echivalentul sonor al bucatii vizuale"

In mod esential, deci, miscarea fizica efectiva pe care o vedem pe ecran
este aceea ce creaza necesitatea instinctiva pentru un acompaniament sonor,
care In cazul filmului este indeplinita de muzica. Si totusi, intrucat muzica
trebuie sa aiba un oarecare raport cu ritmul si cu atmosfera scenei vizuale pe
care o insoteste, ea poate indeplini si un alt serviciu, acela de a acentua ritmul
filmului in ansamblul sau. Aceasta inseamna ca structura narativa si dramatica,
care este implicita inca in prima forma a scenariului si a fost dezvoltata in
continuare pe masura ce filmul trece prin toate fazele de productie, se poate
articula intr-un mod si mai clar printr-un acompaniament muzical bine ales
care, reflectand si intensficand atmosfera fiecarui moment al filmului, devine,
prin schimbarile de atmosfera si de tempo, o reflectare a formei filmului Tn

totalitatea lui.

Relatia intre imagine si text pe care o sesizeaza atat de exact profesorul
Laurentiu Soitu de la lasi, poate fi transferata foarte bine si asupra relatiei
audiovizual-muzica, cu adaugarea ca muzica poate face mai mult, dar mai ales

ca muzica defineste mai elocvent emotia si atmosfera, ca atribute artistice.

"Care este rolul muzicii? - scrie Pudovkin.- La fel cum imaginea este o
percepere obiectiva a evenimentelor, muzica exprima aprecierea subiectiva a
acestei obiectivitati. Sunetul aminteste spectatorului ca, la fiecare infrangere,
spiritul combativ nu face decat sa primeasca un nou impuls spre lupta pentru

victoria finala."

De altfel, trebuie sa notam ca, daca pe plan strict ritmic partitura este
indeaproape supusa imaginii, din punct de vedere dramatic se manifesta

dimpotriva, o libertate deplina: deci, oricare ar fi diferentele dintre ele, aceste
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doua atitudini concura pana la urma la aceeasi concepiie generala asupra
muzicii de film - cea care poate fi numita muzicda-ambianta, in opozitie cu

muzica -parafraza.
Regizorul Jean Georgescu, nota foarte succint, dar elocvent:

,,Formarea urechii cu tonuri logice (pe gama muzicala). Memoria
tonurilor si a vorbirii are absoluta nevoie de memorie vizuala. De cele mai
multe ori justetea vorbirii e rezultatul unei imbinari cu aparitia imaginii ca fond

ce reliefeaza si da culoare intonatiei".

n filmul sonor nu se mai resimte necesitatea simplei ilustrari descriptive.
Dimpotriva, muzica, in punctele in care este folosita, are sarcina sa poarte
actiunea mai departe, sa lege o portiune de dialog cu alta, sa stabileasca
asociatii de idei si sa ajute dezvoltarea rationamentului, sa intensifice
momentele de culminatie lirica si emotionala ale filmului si sa produca eventual

destindere emotionala.

Marcel Martin defineste si ilustreaza un anumit numar de utilizari posibile
ale muzicii la un nivel elementar, adica Tnsotind efecte, scene sau secvente
precise si limitate in desfasurare unui film. Ea poate astfel fi chemata sa joace

mai multe roluri:
1. Rol ritmic:
. Inlocuirea unui zgomot real
- Sublimarea unui zgomot sau a unui strigat
. Evidentierea unei miscari ori a unui ritm vizual sau sonor
2. Rol dramatic:

Aici muzica intervine in calitate de contrapunct psihologic, pentru a oferi
spectatorului un element util in vederea intelegerii tonalitatii umane a
episodului. Conceptia aceasta despre rolul ei este, desigur, cea mai

raspandida.
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3. Rol liric:

In sfarsit, muzica poate contribui la Tntarirea importantei si a densitatii
dramatice a unui moment sau a unui act, dandu-le acea dimensiune lirica pe

care numai ea este apta sa o genereze.

"Muzica de film nu este o "infrumusetare" sau o "umplutura" pentru
golurile coloanei sonore, ci o parte integranta si determinanta a operei
cinematografice. Se releva din ce in ce mai mult functia esentiala a coloanei
sonore si faptul ca un comentariu muzical poate sa dea unui film tonul lui
fundamental. Sarcina muzicii de film nu este de a infatisa, ci de a reflecta si
traduce; o dramaturgie muzicala corect inteleasa trebuie sa si intristeze, dar sa
si bucure, sa aduca obiectiuni, sau sa anticipeze transformari viitoare. Sarcina
ei este de a imbogati cele doua dimensiuni ale filmului, cea optica si cea

verbala cu o "a treia dimensiune".

Se pare deci, ca privilegiul posibilitatii nelimitate de utilizare este
rezervat muzicii clasice, din cauza ca ea este foarte putin lirica, foarte putin
marcata de o tonalitate precisa sau sarjata, foarte putin "legata" in ceea ce
priveste exprimarea sentimentelor si datorita acestui fapt, poseda o calitate
extrem de binevenita in cinematograf si anume "discretia". Regizorul Jean
Renoir sustine aceasta idee si spune motivandu-si realizarile privind coloana
sonora: "Este evident ca muzicienii clasici sunt adevarate exemple de pudoare
in exprimare, cea ce ma ajuta enorm”. Pentru altii aceasta intrebuintare se
rezuma la "cateva sugestii de muzica veche, care printr-un comod Tmprumut,

adauga un moment de prezenta culturala”.

Daca muzica nu intervine ca un element ce compune climatul, ea poate fi
utilizata ca un contrapunct formal, adaugata imaginii, cum zicea Maurice

Jaubert, "o rezonanta de o natura specifica fara asemanare.

Alta prezenta opresiva a muzicii, este tema "Dansul regelui muntilor" din
"Peer Gynt" de Grieg, fluierat de asasinul din filmul M-Eine Stadt sucht einem

Mérder/M-un oras isi cauta ucigasul de Friz Lang. Cantecul aceasta, joc de
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copii, devine tema mortii, ce revine ca laitmotiv, la fiecare aparitie a

personajului interpretat de Peter Lorre.

In filmul Quai des Orfevres, 1947, de Henri-Georges Clouzot, exista o
scena in care comisarul, interpretat tulburator de Louis Jouvet, intrerupe o
repetitie a orchestrei, pentru un prim interogatoriu, luat celor doi soti suspeciti:
un compozitor gelos si sotia sa, cantareata de music-hall, caruia defunctul fi
facuse anumite propuneri indecente. Schimbul de replici este din ce in ce mai
tensionat, dar, in fundal, repetitia orchestrei continua. Si ce canta ea minute
de-a randul? O indracita "Ciocarlie" romaneasca. Surprinzator este ca aceasta
magica piesa folclorica, melodie de virtuozitate interpretativa care exprima
indeobste avant si veselie, este folosita de Clouzot, pe drept, conform unui
termen teatral, - "contre-emploi", adica nu cu potentialul ei de expresie a
bucuriei de viata, ci pentru a ridica tensiunea secventei spre paroxism. Este
foarte interesant, de altfel, nu numai ca cineastul francez si-a amintit de piesa

noastra folclorica, dar mai ales registrul nou in care a folosit-o cu succes.

"Ciocarlia" a mai fost folosita in filme straine, cum se intdmpla in cea mai
aplaudata secventa din filmul lui Emir Kusturica Undeground, 1995, unde
acompaniaza o incaierare generala, cineastul bosniac surprinzand o alta

virtualiate a faimoasei piese muzicale romanesti.

La comorile noastre folclorice, cinematograful romanesc nu a prea facut
apel. Cu exceptia unui film special Véarstele omului, 1969, al lui Al. G. Croitoru,
sau intr-o ecranizare ca Ciuleandra, 1984, de Sergiu Nicolaescu, unde filmul
apeleaza la folclor, inca din titlu, universul muzical popular a fost ocolit.
Folosirea folclorului romanesc 1in filmul de fictiune a ramas terenul
cinematografiilor straine. Nu intamplator, miraculosul naist Gheorghe Zamfir, a
semnat doar doua filme in Romania, in calitate de compozitor: lon - blestemul
pamantului, blestemul iubirii, 1979, si Intoarcerea la dragostea dintai, 1981,
ambele Tn regia lui Mircea Muresan, dar a semnat zeci de partituri pentru filme

europene si chiar americane.

Examinarea solutiilor orchestrale multiple ale muzicii de cinema conduce

la urmatoarele prime concluzii: rolul efectiv al ei este dependent de natura sa si
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de volumul sau; functia sa straina realismului, nu poate fi asimilata sau
comparata cu cea a altor elemente ale benzii sonore, dialogul si zgomotele.

Muzica, in acest caz, are un rol de catalizator.

Eficacitatea dramatica a muzicii de film, este deci legata de mijlocele

aplicate, tematice si mai ales cele orchestrale.

Aceasta transformare progresiva a orchestrelor simfonice, in orchestre
de camera, sau in "ansambluri instrumentale"” a determinat doua fapte

esentiale:

- Primatul timbrului instrumental, asupra efectivului orchestral.

- Primatul temei, asupra dezvoltarii simfonice.

Trebuie remarcat ca aceasta cautare a economiei instrumentale si a unei

culori sonore particulare, dateaza cam din jurul anilor 60.

Inca de la aparitia cinematografului sonor, Maurice Jaubert a inteles

importanta instrumentului solist in raport cu patosul orchestral.

Supunandu-se pe de-a-ntregul ideilor lui Lucian Pintilie, compozitorul
Radu Caplescu s-a straduit sa "disocieze conventional muzica de imagine",
pentru a-i oferi astfel "o functionalitate optima". Folosirea acestei modalitati nu
a fost niciodata exclusiva, intrebuintata fiind mai cu seama in episoadele ce
tineau de actiunile ilegale propriu-zise, ale celor doi tineri. Indeosebi sunetele
pianului se individualizeaza in organizarea materialului auditiv al filmului.
Instrumentul constituie cel dintdi contact nonvizual al spectacolului, cateva
disonante albe, parca sunt percepute inca din generic. Pianul rasuna si in
ultimele cadre din Duminca la ora sase si chiar dupa ce pe ecran a aparut
imprimat cuvantul "sfarsit", marcand astfel cea mai caracteristica si mai
persuasiva prezenta sonora a peliculei. Interactiunile in care notele pianului
devin preponderente in structura stratului sonor, dobandesc astfel o

particularitate proprie, de neconfundat, indiferent de continutul sferei vizuale.

28



Muzica se impune in film, in primul rand ca o necesitate senzoriala in
jocul a trei elemente: registrul, intensitatea, ritmul. Importanta lor precede pe
cea, mult mai relativa, a volumului orchestral pus in opera. Veritabila prezenta
a muzicii in cinema este in functie de raportul ritmic cu imaginea, de raporturile
de tonalitate intre diferitele instrumente utilizate, in afara importantei pe care o

va acorda mixajul in raporturile dintre cuvinte si zgomote.

Exemplificator este ceea ce realizeaza compozitorul Gheorghe Zamfir in
filmul lon - blestemul paméntului, blestemul iubirii, 1971, de Mircea Muresan,
unde in secventa in care tatal Anei vine sa-i ceara socoteala flacaului pe care
il prefera ca ginere, pentru ca fata lui a ramas gravida, ambianta ritmica a
zgomotelor provenite de la piua taraneasca in miscare, decor in care se
desfasoara actiunea, se asociaza si se continua cu un moment muzical
construit pe un ritm asemanator, emotionant si care accentueaza puternic

dramatismul secventei

Deja in aceasta prima etapa rolul muzicii nu mai este cel de papagal
lirico-didactic, el este in mod esential ritmic, intr-o limitata conjunctie ostinato-

tempo .

Se ajunge astfel la aceeasi concluzie: ca intreaga muzica de film, demna
de acest nume, e necesar sa conjuge organizarea ritmica si constructia
tematica, intr-o structura dinamica paralela, complementara sau contradictorie,

cu cea a imaginilor si a sunetelor direct corespondente.

Poate cel mai elocvent exemplu pentru muzica de film romaneasca in
acest sens, este Paul Constantinescu, de numele caruia se leaga doua
momente remarcabile ale istoriei filmului din tara noastra: O noapte furtunoasa
(Jean Georgescu, 1943), si Moara cu noroc (Victor Iliu, 1956). "Muzica trebuie
sa fie in concordanta cu ritmul, dezvoltarea, expresia si caracteristica tuturor
celorlalte arte cu care se produce simultan, insa nu trebuie sa le depaseasca
aparadnd in prim plan ca un scop in sine" afirma Paul Constantinescu.
Autodefinindu-se drept un "indragostit de expresia imaginii Tn miscare", Paul
Constantinescu a acordat o atentie surprinzatoare muzicii de film, descoperind

in ea satisfactii estetice superioare.
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Privind raporturile cinematografiei si al televiziunii cu arta muzicii, atat
cele dezvaluite de practica de cu zi cu zi, cat mai ales cele teoretice, pentru ca
muzica, cu ecourile sale inefabile, sublime, ce {in de esenta caracterului ei
divin, (asa cum se exprima si sustine de nenumarate ori in mod genial Emil
Cioran), exprimate de generatii de muzicieni si simtitd mereu de auditori,
trebuie sa-i aduca, sa-i transmita aceasta aura si audiovizualului Tn ansamblu
sau. Asta inseamna, pe de o parte, ca muzica va crea un cerc luminos sau
colorat, aidoma celui cu care pictorii Tnconjura capetele unor personaje, mai
ales ale sfintilor, va crea un nimb, in toata plentitudinea conturului, pe de o
parte, si pe de alta parte, fara indoiala ca muzica a adus si va aduce din ce in
ce mai audibil si din ce in ce mai vizibil, din ce in ce mai audiovizual, strélucire,
glorie, faima. E un rol, fara indoiala incarcat de mister, de divinitate, pe care si-
| asuma traditionala, si mereu noua arta a muzicii, fata de audiovizualul epocii
viitoare. Este sansa, este speranta audiovizualului, ca intr-adevar sa capete
prin muzica o aureola, care sa-i confere rostul sau visat si dorit de generatii i

generatii in toate manifestarile umanitatii.
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RITMUL CINEMATOGRAFIC

Intr-o definite mai generala, ritmul ar fi o desfasurare gradata, treptata, o
evolutie mai rapida sau mai lenta a unei actiuni, activitati, conditionata de
anumiti factori determinanti. Semnificatia termenului ritm se apropie de
cuvantul grecesc care inseamna numar sau cadenta, adica o alternanta
regulata a tensiunii si slabirii, accelerarii si incetinirii. Ritmul unui film este
cadenta lui in sensul de allegro, moderato, andante. Ideea de ritm - cuvant
magic deschizator de porti - a pus stapénire pe cea de-a saptea arta in
momentul Tn care aceasta si-a insusit conceptul de miscare. Cinematograful
este o autentica orchestratie de imagini si de ritmuri. J. Roussille declara: ,La
inceput a fost ritmul" si acesta este elementul principal, baza artei filmului, caci
el da peliculei cinematografice ordinea si proportia, fara de care nu si-ar fi
putut dobandi caracteristicile unei opere de arta. Notiunea de ritm este o lege
constanta functiilor organice, cum ar fi respiratia, bataile inimii etc., fiind
proprie vietii. Intr-adevar, ritmul este o necesitate a spiritului, complementara
notiunilor de spatiu si timp. in cinematograf, miscarea face parte din expresia
imaginilor, dar ritmul in care se ordoneaza aceasta miscare rezulta din ordinea
si durata lor. De la bun inceput trebuie subliniat faptul ca montajul este cel ce
imprima ritmul filmului. Montajul este stilul epic al filmului, ritmul si tempo-ul
sau. Una dintre funciiile artistice ale montajului este aceea de a comunica
ritmul ideilor si cel emotiv al intdmplarilor descrise. Ritmul cinematografic, ca si
al celorlalte arte, nu poate fi egal. Inegalitatea sa apare in durata, adica in
succesiunea imaginilor si in intensitate, anume, in expresia imaginilor.
Comparand cu muzica, putem spune ca exista ritmuri primare sau simple,
subantelegandu-se ca antagonismul sau suprapunerea a doua sau mai multe
dintre aceste ritmuri creeaza un ritm compus. Studiindu-se ritmul
cinematografic, s-a remarcat ca este foarte asemanator cu ritmul muzical.
Germaine Dulac, analizand raportul intre ,cinema" si ,muzica", a ajuns, la

concluzia ca emotia este creata de catre miscare, datorita ritmului si
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desfasurarii ei. Louis Delluc, la randul lui, a subliniat rolul fundamental al
cadentei, acest echilibru al proportiilor care structureaza filmul. Complexitatea
ritmului determina utilizarea unei reprezentari grafice bazate, ca si masura
muzicala, pe unitatea timpului, valoarea duratei elementelor ce o alcatuiesc.
Masura devine astfel ,cadrul in care se inscrie ritmul". Daca accentul este
sufletul ritmului muzical, efectul fortei si al intensitatii emotionale constituie
esenta ritmului cinematografic. Acest efect se degaja din valoarea de
expresivitate a imaginii in raport cu imaginile ce o incadreaza. Ritmul imaginilor
nu consta numai intr-o simpla relatie metrica de la un plan la altul, adica intr-un
raport strict al duratelor. Este adevarat ca metrica constituie baza, suportul
ritmic, dar la relatiile metrice trebuie adaugate relatiile de intensitate (miscarea
reprezentata, dimensiunea planului: primplan, plan mediu, plan general etc.),
relatiile arhitectonice sau plastice (in structura interna a imaginilor si in
legaturile lor) ca si raporturile de tonalitate. Ansamblul tuturor acestor relatii in
continuitatea organica a filmului reprezinta ritmul cinematografic si trebuie,
bineinteles, sa fie intr-o stransa corelatie cu continutul, sa fie ghidat si justificat
de modalitatile psihologice sau narative ale povestirii care sunt de ordin
.,dramatic". Cinematograful fiind o artda a timpului si totodata a spatiului, isi
trage seva si frumusetea din expresia, perceptibilitatea, ordinea, forma si va-
loarea imaginilor sale. Ritmarea unui film este la fel de importanta ca ritmarea
din interiorul imaginii. Impresia de durata nu depinde numai de lungimea sau
durata reala a planurilor ci si de confinutul si de calitatea lor. Ritmul
cinematografic nu este un ritm temporal adaugat altuia spatial, ci primul se
dezvolta in al doilea. El devine functie a celor doua ritmuri primare, luate drept
coordonate si baza. S-ar putea spune ca filmul se reduce la un ansamblu de
variabile cu trei dimensiuni care se deplaseaza in spatiu conform unei
organizari aritmetice a duratei. In aceasta organizare, ritmul spatial sau a
formelor plastice se defineste intr-o anumita miscare, deci intr-o anumita
durata si ritmul temporal in miscarea formelor, deci intr-un anumit spatiu.
Vincent d'Indy scria ca ritmul este ordinea si proportia in spatiu si in timp, fapt
ce corespunde si filmului, in care ritmul este comprimat de catre montaj, fie
prin montajul ,exterior", datorita taieturii directe, fie prin montajul din interiorul
cadrului, deci exact operatiunea al carui rol este si acela de a hotari

succesiunea si importanta unor planuri in timp si in spatiu. Grecii, care

32



considerau ritmul ca elementul, ,forte" al muzicii, principiul creator al lumii
sonore, traduceau ritmul prin cuvinte, melodie sau migcare, prin ceea ce
numeau ritmopee", adica azi, pentru a 7-a arta montajul, in film, imaginile, in
afara de semnificatia lor in raport cu ansamblul, sunt inzestrate cu o valoare si
o frumusete proprie, care poate fi amplificata sau diminuata in functie de
ordinea in care sunt plasate si de rolul ce li se acorda in timp. Rezulta ca ritmul
exista nu numai in interiorul imaginii ci si in succesiunea lor. Ritmul exterior da
substanta si forta expresiei cinematografice. Una dintre functiile creatoare ale
montajului este ritmarea filmului. Montajul intrerupe continuitatea evenimentului
din viata de toate zilele, fragmentandu-1, provocand o discontinuitate, cu

scopul de a crea o noua ordine si un nou ritm.

Combinatiile ritmice rezultate din alegerea si ordonarea imaginilor vor
provoca la spectator o emotie complementara emotiei determinate de subiectul
filmului (Moussinac). Ar fi o eroare sa credem ca rapiditatea montajului este
suficienta pentru a influenta emotiile persoanelor ce urmaresc desfasurarea
actiunilor de pe ecran. Viteza de montaj trebuie sa fie determinata in totalitate
de continutul emotional al scenei, obtindndu-se astfel o alternanta a
tempourilor care asigura articularea cea mai reusita si explicita a ritmului
intregului film. Montajul solicita participarea emotiva a spectatorului Ia
intamplarile relatate. Filmata dintr-un singur plan general, scena cu prinderea
fetelor din ,Rapirea fecioarelor" ar fi fost lipsita de vigoare si semnificatii.
Alaturarea minutios construita a unei suite de cadre (detalii de copite in galop,
lassourile aruncate de arnauti, fetele inspaiméantate ale tinerelor taranci, fuga
multimii ingrozite, goana nebuna a cailor etc.), intr-o anume succesiune si ritm
au creat o secventa impresionanta si de un puternic dramatism. Acest exemplu
ne demonstreaza cum ritmul contribuie la cresterea emotiei artistice, daca este
in concordanta cu subiectul tratat, intr-un moment tensionat, ritmul trebuie sa
fie alert, viu, convulsiv, din ce in ce mai rapid, ca respiratia gafaita a unei aler-
gator. Legile cinematografului cer o migscare permanenta a tuturor partilor
componente ale filmului. Fara miscare, imaginile nu au ritm, forma si viata.
Exista mai multe moduri de imprimare a ritmului, cum ar fi durata, lungimea
cadrelor, alternarea unor planuri cu incadraturi diferite, intercalarea anumitor

imagini ,soc", scurtarea progresiva a fragmentelor componente etc. Trebuie sa
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subliniem rolul determinant pe care il exercitda asupra caracterului filmului
relatia dinamica creata de montaj intre diverse imagini. Planul, in afara ca-
racteristicilor de marime, incadratura, poate fi definit si prin durata sa. O
poveste poate cuprinde momente de intensitate dramatica mai violente; in
acest caz imaginile vor avea o durata mai mare, daca este vorba de o criza
psihologica, si o durata mai mica daca este un film de actiune sau un western.
Durata unui plan este cu desavarsire variabila, depinzand de caracterul scenei.
Monteurul este stapanul absolut al duratei, modeland timpii diverselor fraze ale
filmului. Cinematografia Tnrudindu-se pe linia ,ritmului" cu muzica, cadenta

aleasa de autor determina registrul afectiv si spiritual al operei.

Scurgerea fluida si catifelatd a unor scene ne poate scufunda in
atmosfera irealului cum sim{im in filmul ,Laura". Un montaj lent construit savant
poate situa actiunea pe un plan solemn si chiar de temut (filmul ,Ziua furiei"),
in schimb, o suita de imagini vii si alerte ne antreneaza intr-o calatorie vesela.
De exemplu, ,Patru pasi in nori", sau, intr-un vals diabolic, ,Simfonia
briganzilor". Cu céat planurile sunt mai scurte, cu atat numarul lor este mai mare
si ritmul mai vioi. Filmul ,Antoniu si Antoneta" contine 850 de planuri, fata de
aproximativ 500, cat are un film in general. In ,Moartea unui ciclist", ritmul alert
se datoreaza unei deosebit de reusite imbinari intre ritmul interior al cadrului si
cel exterior. Ritmul dinauntrul planurilor este generat de miscarile complexe ale
aparatului de filmat, de deplasarea actorilor, de agitatia permanenta din cadru.
Ritmul exterior este creat din combinarea prim planurilor cu cadre generale,
alternadndu-se, asadar, marimea incadraturilor. Cresterea intensitatii ritmice a
filmului se datoreaza contrapunctului dintre ritmul trepidant din cadru si

lungimea planurilor care se schimba lent.

Efectul global deriva din alaturarea a doua ritmuri deosebite, cum reiese
din filmul amintit mai sus, ,Moartea unui ciclist", m secventa din restaurant,
unde dansul frenetic spaniol contrasteaza cu drama personajelor de la 0 masa
invecinata. O cascada de detalii: picioare, palme care bat masura, franturi de
priviri etc. este brusc stopata de o scena de incordare interioara. Alternarea
aceasta amplifica tensiunea, creadnd un ritm remarcabil, nascut din contrapunct.

Gradatia dramatica a unei scene poate fi accentuata de cresterea ritmului prin
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scurtarea planurilor care se succed, durata imaginilor devenind din ce in ce mai
redusa spre final. Rundele de box din ,Ringul" sunt montate in aceasta
maniera. Cei doi protagonisti, Andrei si Gebauer, se lupta pe viata si pe
moarte. Loviturile napraznice fulgereaza ecranul fintr-un ritm dracesc,

ajungandu-se la imagini de doar cateva fotograme.

Un alt mod de imprimare a unui anumit ritm consta in alternarea
planurilor cu incadraturi net diferite. Un primplan urmand brusc unei succesiuni
de cadre lungi, si invers, ritmeaza prin ,soc" suita de imagini, realizand
totodata cresterea tensiunii dramatice. Drept exemplu, vom cita scena din
,Hotii de biciclete" (De Sica), cand muncitorul isi gaseste fiul pe care il credea
inecat. Se vede cum omul alearga disperat in cautarea copilului, apoi un plan
general permite sa se observe baietelul la capatul de sus al unei scari largi,
dupa care brutal se trece la prim-planul pustiului. Acest salt, sa-i zicem
Svirtual", al aparatului de filmare, exprima sentimentul instantaneu de eliberare
din Tncordarea in care se afla tatal. Aici trecerea directa de la un plan general
la unul apropiat a intarit tensiunea psihologica, transmitand spectatorului
bucuria neasteptata a tatalui de a-si revedea fiul in viata. Filmul de neuitat al
lui Ciuhrai, ,Al patruzeci si unulea", ne ofera un exemplu de montaj analog in
scena in care soldatii ajung la malul marii, i urmarim pe varful unei dune,
cuprinsi de bucurie, dar in planul urmator, in loc de intinsul nesfarsit al marii
(din unghiul lor de vedere), este montat prin taietura directa prim-planul unui
val care simbolizeaza salvarea lor. Succesiunea inversa creeaza un efect de
neputinta, fatalitate. Dupa o suita alerta de detalii semnificative, ce scot in
evidenta brutalitatea si cruzimea cu care erau tratati taranii la strangerea
birurilor, urmeaza cadre generale lungi, ce lasa sa se intrevada atrocitatile
savarsite in sat, degajandu-se astfel o atmosfera apasatoare de neputinta
(,Zestrea domnitei Ralu"). Trecerea brusca de la un plan apropiat la unul de
ansamblu ar putea fi comparata cu un ,virtual" travelling inapoi, executat foarte
rapid. Uneori sunt filme care datorita subiectului tratat necesita un ritm lent,
pentru a crea o senzatie de lancezeala. Ritmul lent mai produce o impresie de
plictiseala, lipsa de activitate, trandavie (,Vacanta domnului Hulot"); de
impotmolire in abject (,O;mica plaja atat de frumoasa"), de supunere si
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neputinta in fata soartei (,Hraparetii", ,Trufasii"), de monotonie sfasietoare in

cautarea anevoioasa a unei comunicari intre oameni (,La Strada", Aventura").

Planurile montate din ce in ce mai lungi readuc o atmosfera de calm, o
relaxare progresiva dupa un moment de panica, agitatie, criza. Durata fiecarui
cadru este strans legata de ordinea stabilitda in succesiunea imaginilor si de
dispunerea lor in timp. Spectatorul nu poate sesiza raporturile de durata intre
planuri, deoarece perceperea timpului, asa cum se intampla si in viata, este
intuitiva si subiectiva, dat fiind ca el nu are la indemana nici un sistem de
referinte stiintifice in timpul vizionarii filmului. Problema duratei relative a
planurilor are o Importanta extrem de mare in constituirea armonioasa a operei
cinematografice. Desi fiecare film revendica ritmul sau propriu, nu exista reguli
precise pentru cadenta. Lungimea cadrelor — care pentru spectator inseamna
durata sau mal exact ,impresie" de duratda — este determinata mai putin de
necesitatea perceperii continutului imaginilor decat de adaptarea indis-
pensabila intre ritmul care trebuie creat si dominanta psihologica a filmului.
Montajul determinand ritmul, capata un aspect metric, legat de lungimea
planurilor, conditionata la randul ei de gradul de interes, psihologic, trezit de
continut. Un plan nu este perceput in acelasi mod de la inceput pana la sfarsit.
Prima etapa ar fi expunerea, cand ochiul uman il recunoaste, il determina si-1
situeaza. Apoi, urmeaza un moment de atentie maxima, in care sunt cuprinse
semnificatia si justificarea, ratiunea existentei acelui cadru; miscare, dialog,
expresii etc., contribuind la desfasurarea in continuare a actiunii. Dupa
aceasta, atentia diminueaza si exact atunci planul trebuie taiat si inlocuit cu
urmatorul, cu scopul de a mentine viu interesul spectatorului. Un film are ritm

~n

daca monteurul apreciaza ,la fotograma" lungimea exacta a fiecarui plan
precum si echilibrul secventelor componente. Aici nu este vorba de o precizie
matematica ci de impresie, simt, experienta, talent. Nu putem nega necesitatea
unei corelatii potrivite intre ritmul exterior (miscarea imaginilor intre ele) si
ritmul interior (miscarea dinauntrul imaginii). De exemplu: redarea cursei rapide
a unui tren pare sa impuna un montaj din planuri scurte, cu toate ca migcarea

in plan ar putea oarecum compensa dinamismul exterior.
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Amintim o scena filmata in 1920, reprezentand un tren in plina goana. La
un moment dat, mecanicul igi pierde controlul. Viteza creste si incepe o cursa
frenetica. Imaginile cu rotile, sinele, locomotiva, vagoanele, conductorul
disperat, devin din ce in ce mai scurte. Acest crescendo ajunge la o intensitate
maxima. Cadrele sunt reduse la fractiuni de secunda. Apoi, treptat planurile se
lungesc intr-un descrescendo. Trenul in fine se opreste. Ritmul acestei
secvente din ,Roata" (Gance) poate fi asemanat cu o compozitie muzicala.
Ritmul fiind o necesitate a spiritului, omul are innascut in el ideea de ritm
muzical, poetic dar presupunem ca si cinematografic. De indata ce ochiul
percepe o serie de miscari, el intra in stare de alerta si cauta sa le ordoneze,
atribuindu-le un ritm. Cineastul trebuie deci sa acorde o importantda majora
ritmului imaginilor pe care le va insirui si carora le va da o durata cat mai
ideala. Pentru a fi sesizat, ritmul trebuie sa fie totusi delimitat ca viteza si
complexitate, tindnd seama de persistenta impresiilor si a imaginilor pe retina,
lege de baza a cinematografului. De multe ori, pentru a asimila filmul, mintea
spectatorului trece de la elementul particular la general; rezulta deci ca ideea
vizuala originala trebuie sa fie perceptibila de la bun inceput de asa maniera ca

sa poata fi urmarita de-a lungul intregii sale desfasurari, pana la finalizare.

Datorita procesului de asimilare progresiva, ritmului 7i revine sarcina de a
stimula memoria care, preludnd ideea de baza, cand aceasta reapare sub
feluritele ei reprezentari, ne conduce la impresia de sinteza a ansamblului
tocmai prin perceperea unor detalii semnificative. Ritmul dramatic al
continutului se transforma intr-un ritm vizual si tempo-ul exterior al formei
gradeaza ritmul dramei interioare. Suntem tentati cand vorbim de ritm sa ne
gandim la muzica. Daca un plan in anumite Tmprejurari va fi mai lung sau mai
scurt numai cu cateva fotograme, efectul se va schimba uneori radical, exact
ca in muzica, unde melodia poate fi afectata si de un semiton. Planurile de
detaliu, impreuna cu ritmul montarii, ajuta ca un film sa devina interesant si
captivant, adica sa tina treaza atentia spectatorului. Lungimea imaginii luata in
sens propriu se masoara numai pe banda de celuloid. In timpul derularii pe
ecran, nu putem simti decat notiunea de durata. Scurtimea sau lungimea unui
plan nu sunt in functie numai de ritmul vizual, intrucat continutul secventei cat

si sensul si semnificatia ei sunt influentate de durata. Filmul poate atinge
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efecte dintre cele mai spectaculoase prin diferite combinatii intre ritmul interior
si exterior al imaginilor. Daca filmam o intrecere de orice natura: sportiva, de
automobile, hipica etc., observam ca migscarea in cadru este foarte vie,
concurentii, respectiv masinile, caii, alearga cu cea mai mare viteza. Tempo-ul
scenei este maxim iar al montajului minim, deoarece la inceputul secventei se
vor lasa planurile mai lungi, pentru ca spectatorul sa poata localiza actiunea,
sa urmareasca pista in intregime sau stadionul in toata complexitatea Iui etc.
Spre final, se va apela la un montaj accelerat, care va accentua tensiunea
dramatica. Trebuie sa atragem atentia ca tempo-ul alergarii concurentilor nu s-
a schimbat in mod obiectiv, cu toate ca cel a montajului a crescut considerabil.
Lupta finala este aratata printr-o multitudine de primplanuri care par a analiza
si detalia vizual fiecare miscare. Scena a capatat astfel un ritm remarcabil.
Durata imaginilor montate tine in timp real mai mult decat durata alergarii, cu
toate ca spectatorului, datorita ritmului creat, i se va parea mai scurta,

intervenind iluzia timpului reprezentat in film.

Un montaj rapid, aplicat unei scene de liniste si calm, va aparea abrupt
sacadat si neplacut de socant, ceea ce denota ca tempo-ul este in functie de
continutul emotional al secventei respective. Spectatorul, din instinct, cere un
montaj dinamic, pentru o scena emotionanta, palpitanta, dorind sa-si mute
privirea cu repeziciune de la un detaliu la altul, integrandu-se actiunii printr-o
participare febrila. Daca monteurul filmului nu a anticipat, prin arta lui, aceste
impulsuri, exact in momentul adecvat, scena va deveni greoaie, lenta, se va

impotmoli, diminuand considerabil emotia spectatorului.

Se poate intdmpla ca o secventa sa se deruleze rapid in fata ochilor
nostri si totusi sa dea senzatia de plictiseala si monotonie sau dimpotriva, sa
se desfasoare intr-o miscare lenta dar intensa si sa tina vie atentia
spectatorului. Uneori o scena compusa din cadre scurte pare mai lunga decéat o
altd scena, alcatuita din planuri mult mai lungi. Fiecare imagine contine o
naratiune proprie,, ceea ce necesita o examinare atenta si profunda, deoarece
un cadru igi va comunica intregul continut intr-un interval foarte scurt iar altul

va avea nevoie de un timp mai indelungat. Rezulta ca orice plan trebuie
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mentinut pe ecran o durata suficient de lunga, spre a-si putea transmite

mesajul si a fi inteligibil.

Un insert, de exemplu, va capata lungimea necesara ca sa poata fi citit
in intregime de catre un spectator mediu. Reducerea acestui interval inseamna
eliminarea partiala a informatiei si, dimpotriva, daca textul este tinut prea mult
pe ecran, se va naste o senzatie de plictiseala si de nerabdare, ochiul cerand
sa apara mai repede urmatorul cadru. S-a remarcat ca un plan general trebuie
lasat mai lung, pentru a permite spectatorului sa-1 vada in intregime, sa-i
cuprinda sensul, sa-i identifice actiunea. Un plan apropiat poate fi mentinut pe
ecran un timp mai scurt caci isi adreseaza mesajul mult mai direct si mai
repede. Un plan detaliu isi transmite semnificatia cel mai rapid, deci poate fi
montat scurt de tot. Bineinteles ca in aceasta privinta nu exista nici un fel de
reguli sau legi rigide. La asamblarea unei secvente, monteurul, pentru a-i
atribui un ritm corespunzator, trebuie sa tina seama de caracteristicile particu-
lare ale fiecarui cadru si anume de dimensiunea imaginii, de continutul sau, de
cantitatea de miscare pe care o cuprinde si de context. Pentru a crea impresia
ca o secventa se desfasoara intr-un ritm rapid se recomanda sa fie montate cat
mat multe imagini de incadraturi si dimensiuni diferite ale aceluiasi fragment de
actiune continua. Este deosebit de important ca montajul sa se efectueze
conform ritmului povestirii cat si ritmului dinauntrul cadrelor. Daca o scena este
jucata intr-un tempo lent, ritmul exterior trebuie sa se armonizeze cu acesta,
monteurul respectand ritmul jocului actorilor, in caz contrar, poate aparea un
ritm fals cu un aspect neplacut si neprofesional. Trebuie sa atragem atentia ca
aceasta problema este foarte complicata si delicata, intrucat exista exceptii, iar
determinarea lungimii unui plan depinde de o serie de factori dar in special de
aprecierea subiectiva a monteurului. Portiunile unde la turnare s-au strecurat
unele greseli pot fi inlocuite cu planuri din alte unghiuri de vedere sau cu un
detaliu inserat abil, ori cu trecerea unor cuvinte pe cadrul urmator. Montarea
imaginilor intr-o relatie ritmica apropiata este problema unor variatii extrem de
fine, abia perceptibile, ale lungimii, tradusa in durata. Un factor de care trebuie
sa se tina seama este contextul. Un plan care prezinta spectatorului un fapt

neasteptat sau foarte important trebuie mentinut pe ecran un timp mai
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indelungat decat un altul care repeta o actiune deja cunoscuta sau prezinta o

fnsemnatate minora in trama evenimentelor.

In intunericul cabinei de montaj se construieste cu maiestrie si migala
intregul ritm al filmului, aceasta ,muzica a cinematografului". Vrem sa amintim
anumite evidente fundamentale si anume ca noi nu sesizam de fapt decat
raporturile si diferentele, deci ,discontinuitatea”. Nu exista ritm in mod efectiv
decat prin discontinuitate si in discontinuitate, cu toate ca senzatia este a unei
desfasurari continue, exact ca la cinema, unde continuitatea miscarii este
determinata de catre o serie discontinua de imagini statice. Cicero spunea
(acum 2000 de ani) ca in picaturile care cad noi putem simti un ritm, pentru ca

exista intervale intre ele, dar in fluviul care curge, nu reusim acest lucru.

Ritmul nu se poate naste din ceea ce este continuu. Relatiile de durata
sau intensitate creeaza prin ele insele o ,migcare", ,0 idee de migcare intre
parti", ,perioade sau proportiile considerate". Ritmul este, prin esenta, dinamic,
fiind influentat in mai mare masura de raportul calitatii decat de cel al cantitatii.
Se poate vorbi de un ritm spatial datorita faptului ca formele statice determina,
prin raportul dintre ele, o anume miscare in mintea observatorului. Imaginea
filmica pretinde la randul ei participarea spirituala si sufleteasca a
spectatorului. Ritmul cinematografic fiind resimiit prima oara datorita
montajului, s-a ajuns la concluzia ca acest ritm fii apartine lui. Montajul
construieste filmul dar in acelasi timp el defineste proportiile temporale ale
planurilor si secventelor, adica lungimea lor relativa, intr-adevar, doua planuri
de aceeasi lungime, adica de aceeasi durata reala, pot da impresia unei durate
mai mult sau mai putin mari, in functie de dinamismul confinutului si de
caracterul estetic (cadru, compozitie) propriu fiecaruia. Pentru o aceeasi
actiune, cum ar fi batalia gheturilor din Aleksandr Nevski (Eisenstein), un plan
de ansamblu contine mai multa miscare decéat un plan apropiat, dar aceasta

miscare poate fii mai intens resimtita intr-un plan mediu.

In consecinta, daca planul de ansamblu are aceeasi lungime cu cel
apropiat, el va da impresia ca este mai lung, pentru ca este mai putin intens.
Dar daca, prin cantitatea de miscari variate pe care le contine, el va retine mai

mult atentia, deci un timp de perceptie mai mare, atunci el va parea mai scurt.
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De o maniera generala, dar cu conditia sa nu fie inteleasa ca o regula ci numai
ca o indicatie — problema fiind infinit de variabila — putem spune ca la o
lungime egala, un plan de ansamblu dinamic pare mai scurt decat un primplan
dinamic. Dar acesta din urma pare mai scurt decat un plan general static care
la randul sau pare mai scurt decat un primplan static. Altfel spus: cu céat
continutul este mai dinamic si cadrul este mai larg, cu atat planul pare mai
scurt, iar cu cat continutul este mai static si cu cat cadrul este mai ingust, cu
atat planul pare mai lung. Daca vrem sa obtinem cu ajutorul acestor planuri o
impresie de durata echivalenta, ar trebui sa acordam de exemplu 20 secunde
ansamblului dinamic (plan-general) 14 secunde primplanului dinamic; 10
secunde planului general static si 6 secunde planului de detaliu imobil.
Bineinteles ca nu este vorba de a obtine durate egale ci proportionale
interesului si semnificarii continutului. Ritmul cinematografic nu reprezinta
niciodata o structura abstracta supusa unor legi formale sau unor principii
aplicabile oricarei alte opere, ci dimpotriva el este o structura determinata in
mod imperios de catre tema. De exemplu pentru crearea unui ritm deosebit,

filmul ,Dacia" (realizat de Adina G. Obrocea) contine peste 500 de cadre.

Numai prin migscarea sa, prin mobilitatea epica, dramatica sau psi-
hologica, cadenta care sustine actiunea poate fi perceputa ca adevarat ritm. In
caz contrar, nu ramane decat o forma goala, lipsita de continut, fara nici un
efect, pe care nimic nu o poate justifica. Relatiile temporale afirma relatiile de
sens sau de valoare, dar nu le determina. Aceasta constituie diferenta
esentiala cu ritmul muzical unde durata si relatiile de durata sunt continuturi
semnificative prin ele insele referindu-se doar la {esatura sonora care le
produce. Un numar destul de mare de impresii sonore par sa se scurga in mod
considerabil mai repede decat 2—3 sunete de aceeasi intensitate si calitate, la
o viteza Tn mod obiectiv egala de succesiune. O serie sonora scurgandu-se
destul de rapid, pare a avea o intensitate marita; un singur sunet intens are
intotdeauna tendinta, atunci cand el este inserat intr-o serie de impresii sonore
mai slabe, sa produca aparenta unei schimbari temporale; in general timpul
care 1l urmeaza pare lungit. Schimbarile de plan nu sunt impuse prin batai
isocrone, dar unitatea temporala este asigurata de viteza constanta a celor 24

imagini pe secunda. Este o cadenta uniforma care regleaza continuitatea
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fireasca a miscarii si totodata unitatea ritmica a filmului. Evident este vorba de
o cadenta mecanica, cum e masura — si nu de tempo-ul determinat de insasi
opera de arta, prin intermediul montajului. Putem deci considera ,metru" in
cinema aceasta valoare traductibila in unitati metrice, | secunda = 24 imagini
(fotograme) = 456 mm. Aceasta cadenta a aparut o data cu cinematograful
sonor, in timpul ,filmului mut" fiind de 16 imagini pe secunda. S-a ajuns la 24
fotograme/s, datorita necesitatilor de inregistrare sonora. Un film mut proiectat
in aceste noi conditii, apare desfigurat, producadndu-se o distorsie de ritm gi
miscare ca la un disc cu 33 ture pus la 45 ture. Ca sa vedem un film mut

trebuie sa-1 proiectam la cadenta lui normala.

Nu trebuie sa uitam ca filmul mut ne-a lasat mari capodopere. Montajul
remarcabil al ,Crucisatorului Potemkin" ne ofera o galerie de ritmuri, tempo-uri,
cadente, intalnim si ,allegro" si ,andante" si ,scherzo"! Ideal este atunci cand
ritmul exterior se imbina armonios cu cel interior si cand exista o dozare bine

gandita, atat intre cadre cat si intre secvente.

Miscarea dinauntrul planului contribuie la expresivitatea ritmica a
montajului. Acest ritm intern al planurilor este subliniat si de muzica, alt factor
important de punere in valoare a ritmului filmic in virtutea principiilor
audiovizuale. Compozitia imaginii joaca si ea un rol la nuantarea ,ritmului
plastic", de pilda, in ,Ilvan cel Groaznic", liniile alambicate, supraincarcate, din
scena banchetului, in ,Aleksandr Nevski", schema chinuita pentru teutoni,
contrastand cu calmul liniilor armatei rusesti. Liniile orizontale ale peisajelor
desertice si ale orizonturilor marine aduc parca o oarecare linigte si solemnitate
echilibrului ritmic al filmului. Un raport tainic leaga ritmurile artistice de cele

organice, ritmul fiind de fapt insasi esenta vietii.
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SUNETUL iN PRODUCTIILE CINE-TV

Pana de curand, in productiile de televiziune, s-a acordat o mai mare atentie
elementelor video decat celor audio. Un sunet bun era atunci cand infelegeai ceea ce
se vorbea; un sunet prost fiind atunci cand nu intelegeai nimic. Dupa aparitia
echipamentelor stereo, cu soround 5.1, a sistemelor Home theatre, asteptarile
publicului au urcat vertiginos. Tnainte de a discuta cateva elemente de baza ale
productiilor audio, va trebui sa explicam mai intai conceptul de sunet.

Sunetul, din punct de vedere fiziologic, constituie senzatia produsa asupra
organului auditiv de catre vibratile materiale ale corpurilor si transmise pe calea
undelor acustice. Urechea umana este sensibila la vibratii ale aerului cu frecvente
intre 20 Hz si 20 kHz, cu un maxim de sensibilitate auditiva in jur de 3500 Hz.

Orice perturbatie (energie mecanica) propagata printr-un mediu material sub
forma unei unde se numeste sunet. Se includ si vibratiile la frecvente din afara
domeniului de sensibilitate al urechii: infrasunete (sub 20 Hz) si ultrasunete (peste 20
kHz).

Un caz particular de sunet este zgomotul, care se remarca prin lipsa obiectiva
sau subiectiva a unei incarcaturi informationale. Zgomotul deranjeaza fie prin
senzatia neplacuta pe care o produce, fie prin efectul negativ asupra transmiterii de
informatie.

Din punct de vedere muzical (sau estetic), sunetul este o entitate caracterizata
de patru atribute: inaltime, durata, intensitate si timbru.

e Inaltimii ii corespunde frecventa (m&surata in Hz).

e Durata (sau valoarea) reprezinta carateristica sunetului de a fi mai lung sau
mai scurt in timp. Aceasta se calculeaza din momentul impactului pana la
disparitia ultimei vibratii sonore percepute.

e Intensitatii i corespunde nivelul de intensitate sonora (masurat in dB).
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e Timbrul se refera la una dintre calitdtile de baza ale sunetului muzical,
anume complexul de insusiri care permit diferentierea unor surse sonore
mai mult sau mai putin asemanatoare, precum vocile omenesti sau
instrumentele muzicale. Timbrul este considerat ca fiind de o insemnatate
la fel de mare pentru personalitatea sunetului, cu acelea ale inaltimii,
desfasurarii in timp (duratei) si a intensitatii sonore.Cel mai adesea, timbrul

este delimitat dupa sursa sonora, in timbru vocal si timbru instrumental

Tipuri de sunete:

Sunet asociat - semnal de frecventd audio care insoteste imaginea de
televiziune.

Sunet complex - sunet compus din mai multe sunete pure.

Sunet reverberat - sunet care persista dupa ce o sursa sonora inceteaza sa
emita, prelungind sunetul initial un timp finit.

Sunet vobulat - sunet a carui frecventd variaza periodic in jurul unei valori

medii, folosit Tn masuratori electroacustice.
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Caracteristici ale sunetului:

« Amplitudinea este caracteristica undelor sonore pe care o percepem ca volum.

* Frecventa unui sunet este numarul de perioade, sau oscilatji, pe care o unda
sonora le efectueaza intr-un timp dat. Frecventa este masurata in hertzi, sau
perioade pe secunda. Undele sonore se propaga si la frecvente mari si la frecvente
joase.

* Intensitatea sunetului este masurata in decibeli (dB). De exemplu, intensitatea
la minimul auzului este 0 dB, intensitatea soaptelor este in medie 10 dB, iar
intensitatea fosnetului de frunze este de 20 dB.

* Reflexia. Rezultatul reflexiei sunetului este ecoul. Un megafon este un tub de
tip cornet care formeaza o raza de unde sonore, reflectdnd unele dintre razele
divergente din partile tubului. Un tub similar poate aduna undele sonore daca se
indreapta spre sursa sonora capatul mai mare; astfel de aparat este urechea externa
a omului.

* Refractia: sunetul, intr-un mediu cu densitate uniforma, se deplaseaza inainte
intr-o linie dreapta dar ca si in cazul luminii, sunetul este supus refractiei, care
indeparteaza undele sonore de directia lor originala.

* Viteza sunetului. Frecventa unei unde sonore este o0 masura a numarului de
unde care trec printr-un punct dat intr-o secunda. Distanta dintre doua varfuri
succesive ale undei (ventre) se numeste lungime de unda. Produsul dintre lungimea
de unda si frecventa este egal cu viteza de propagare a undei, si este aceeasi pentru
sunetele de orice frecventa (daca sunetul se propaga in acelasi mediu la aceeasi
temperatura.

in productiile de televiziune, sunt doua caracteristici importante care trebuie

controlate: intensitatea si frecventa.
Intensitatea sunetului

Desi intensitatea sunetului este masurata in mod obignuit in decibeli (dB),
aceste termen se refera de fapt la doua lucruri distincte. Mai intai, presiunea
intensitatii sunetului (dBSPL), care este o masura a puterii acustice. Acestea sunt

sunetele pe care le auzim direct cu urechea. Aceste sunete ating si chiar depasesc
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135 de decibeli, limita de la care sunetul devine dureros si de la care pot aparea
leziuni severe si permanente ale urechii. (Leziunile, care sunt ireversibile, pot trece
neobservate, ceea ce explica probabil de ce un adult din alte tari cu o medie de
varsta de 50 de ani aude mai bine decat multi dintre tinerii americani.) Muzicienii care
se afla mereu in prejma unor sunete puternice folosesc casti speciale — care
atenueaza nivelul sunetului dar care nu distorsioneazéa frecventa sunetului. in tabelul

de mai jos sunt redate diferite sunete si intensitatea lor corespunzatoare:

Intensitatea (dB) Exemplificare

120 Motorul pornit al avionului cu reactie
110 Concert rock

100 Ciocan pneumatic

90 Zgomot de strada

80 Zgomotul trenului

70 Aspirator

50-60 Zgomot intr-un birou aglomerat
40 Conversatie

20 Linistea intr-un studiou TV

10 Sunetele naturii

0 Prag auditiv

Fig.1.Intensitatea diverselor tipuri de sunete
A doua utilizare a termenului de decibel, dBm (la nivel de referinta de 1 miliwatt)
este o unitate pentru puterea electrica. In productia audio, suntem interesati in primul
rand de dBm, care reprezinta puterea electrica de intrare a semnalului in diferite
echipamente audio.
Doua tipuri de aparate VU (vumetre, aparate care masoara semnalul audio in
unitati de volum), folosite pe scara larga, masoara intensitatea sunetului si anume:

aparate VU digitale si analogice.
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T LT

Fig.2. Scala Vumetru

Scala de la 0 la 100 din ilustratia din fig. 2. indica procentul de modulatie
(procentul de semnal maxim) iar pe scala din dreapta sunt ilustrati decibelii. Contrar
logicii, 0dBm (sau mai simplu 0dB pe un aparat VU) nu semnifica inexistenta
sunetului, ci tocmai invers un nivel de sunet dezirabil.

Punctul de 0dB este doar un punct de referinta. Asadar este posibil sa avem
sunete care masoara valori negative in decibeli, asa cum se pot inregistra grade
Celsius sau Farenheit negative. Aparatul VU din fig. 3. este un aparat de masurare

analogic, care se foloseste inca de la inceputurile radioului.

ideal range
\) _6 -3 ". -‘
L.J—L—J-L ;

Fig.3. Vumetru analogic

Desi sunt usor de utilizat, aceste aparate nu raspund foarte prompt la izbucnirile
scurte ale unor sunete puternice. Nivelul de decibeli cu care patrunde sunetul in
echipamente trebuie controlat cu atentie. Daca lasam semnalul sa treaca prin

echipament la un nivel foarte scazut, atunci cand vom mari nivelul la o amplitudine
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(nivel audio) normala, vom induce un zgomot puternic. Daca nivelul este prea mare (
cu mult peste 0dB sau aproape de zonele rosii de pe cadranul aparatului de masura

VU), vor rezulta distorsiuni — mai ales in cazul materialelor audio digitale.

Frecventa

Frecventa are legatura cu inalfimea de baza a sunetului — daca este inalt sau
jos. O frecventa de 20 Hz se va auzi ca o nota extrem de joasa a unei orgi — aproape
ca un uruit. La celalalt capat al scalei un sunet cu de

20,000Hz va cel mai inalt sunet ce poate fi distins de urechea umana, chiar mai
inalt decat cea mai inalta nota a unei viori sau a unei pianine.

Frecventa sunetului se masoara in Herti (Hz) sau cicluri pe secunda (CPS). O
persoana cu un auz extrem de fin va fi capabila sa auda sunetele din intervalul 20-
20,000 Hz. Din moment ce ambele capete ale intervalului

20-20.000 sunt limite extreme, un interval utilizat mai des in televiziune este cel
de 50-15,000Hz. Desi acesta nu acopera prea bine intregul interval care poate fi

auzit de catre cei cu un auz fin, acest interval acopera cam toate sunetele obignuite.

Relatia frecventa-intensitate

Desi din punct de vedere tehnic sunetele de anumite frecvente pot fi egale ca
intensitate, oamenii nu le percep ca fiind la fel de puternice. Linia rosie din fig. 4.
arata (in mare) frecventa raspunsurilor auzului uman la diferite frecvente de sunet.
Datorita sensibilitati scazute a urechii fata de frecventele Tnalte si joase, aceste
sunete trebuie sa aiba o intensitate mai mare pentru a fi percepute ca fiind la fel ca

alte sunete de alte frecvente.

Microphone a

Fig.4. Frecventa raspunsurilor auzului uman la diferite frecvente de sunet
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Toate microfoanele de buna calitate (linia verde) sunt relativ stabile in intervalul
50-15.000 Hz.

Conditii de auditie

Echipamentele si conditiile de auditie influenteaza de asemenea, modul in care
percepem diferite frecvente. Pentru a compensa aceste probleme, putem ajusta
basul si inaltele aparatelor de redare. Echipamentele sofisticate vor include un
egalizator grafic (fig. 5.), care reprezinta un pas tehnologic important ce permite
ajustarea individuala a intensitatii anumitor benzi de frecvente.

Un egalizator grafic poate fi necesar pentru a uni segmente audio inregistrate in
conditii diferite sau pur si simplu pentru a personaliza redarea audio in functie de
acustica anumitei zone. Observati ca egalizatorul din figura 5. poate controla 9 arii
(benzi) de frecvente.

Orice echipament audio — microfon, amplificator, aparat de inregistrare sau
boxa — pot afecta in mod negativ fidelitatea sunetului. Totusi, microfonul (aparatul cu
care se capteaza undele sonore si se transforma in curent electric) si boxele
(aparatul care transforma curentul electric in unde sonore) reprezinta cele mai slabe
verigi din lantul calitatii audio. La anumite nivele este posibil sa utilizezi egalizatoare
grafice si aparate similare pentru a curata frecventa de raspuns a unui microfon cu
performante modeste. Totusi, nici chiar cele mai sofisticate tehnici audio nu pot face
minuni. Astfel, cu cat este mai bun semnalul audio, cu atat va fi mai bine pentru

produsul final.

Fig. 5. Egalizator Grafic
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Acustica incintei

Sunetul, chiar si cel inregistrat si redat, este de foarte multe ori afectat de
acustica unei camere sau studiou, chiar mai mult decat ne putem da seama. In
efortul de a crea studiouri complet insonorizate, primele statiile de radio foloseau
carpete pentru podele si straturi groase de materiale insonorizate pe pereti. Desi
experimentul a avut succes si s-a atins insonorizarea perfecta, rezultatul a fost unul
cu care nu eram obisnuiti. Astfel, un nivel foarte mic de reverberatie este de dorit fiind
mai aproape de realitate.

in fig. 6 sunt prezentate dou4 tipuri de materiale insonorizante.

Fig. 6. Materiale insonorizante

O incapere cu podea acoperita in gresie si pereti paraleli din panouri dure, va
reflecta sunetul atat de mult incat va face neinteligibil discursul unui om. Uneori este
de dorit ca in aceste situatii sa amplasati in camera obiecte care absorb sunetele —
canapele sau covoare — pentru a rupe reflexia sunetelor si a reduce reverberatia.

O incapere ideala pentru a inregistra sau reda sunete are un nivel suficient de
reverberatie pentru a suna realist, dar nu atat de mare incat sa faca neinteligibil un

discurs.

Metode de inregistrare si redare a sunetului

Microfoane

In studioul TV, microfonul este prima verigé din lantul sistemului audio.
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Microfoanele sunt echipamente electro-mecanice care transforma undele

sonore (sunetele) in impulsuri electrice (altfel spus, un microfon este un traductor

electroacustic).

Microfonul functioneaza pe principiul ca undele sonore care se propaga prin aer

pot fi captate de un dispozitiv si apoi transformate in impulsuri electrice folosind

diferite tehnologii constructive. Impulsurile electrice rezultate in urma acestei

conversii sunt de ordinul milivoltilor, fiind nevoie ca acestea sa fie amplificate pentru

a putea fi apoi reproduse la un nivel acceptabil.

In functie de destinatia lor, microfoanele sunt construite folosind tehnologii

diferite pentru a obtine maximul de fidelitate si directionalitate in redarea sunetelor.

Clasificarea microfoanelor

1.Dupa modul de transformare a energiei acustice:

Microfoane cu condensator: in acest caz membrana capsulei microfonului
constituie una din placile incarcate electric ale unui condensator, iar
vibratiile acesteia duc la modificarea usoara a distantei dintre placi, ceea
ce poate fi apoi tradus prin modificarea tensiunii din sistem si
transformarea diferentelor n impulsuri electrice (fig. 7.). Acest tip de
microfoane este folosit atat in domeniul audio amator (microfoane ieftine
pentru calculatoare, sisteme karaoke etc), cat si in domeniul inregistrarilor
audio de Tnalta fidelitate (ex. in studiouri de inregistrari). Aceste tipuri de
microfoane au nevoie de o sursa de alimentare cu curent pentru a face

posibila functionarea condensatorului si preamplificarea semnalelor.

Output
Audio Signal

Sound =
Waves =+

/v

Front Plate Back Flate Battery
(Diaphragm)

Fig. 7. Microfon cu condensator
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Microfoane dinamice: in acest caz o bobina mobila este actionatd mecanic
de diafragma capsulei microfonului si se miscs intr-un céamp electric,
producand prin fenomenul de inductie electromagnetica un curent electric
de o anumita intensitate (fig. 8.). Deoarece o membrana nu poate sa
raspunda cu aceeasi eficacitate undelor sonore de frecvente diferite, de
cele mai multe ori se folosesc mai multe membrane si bobine pentru a
surprinde vibratiile produse de un spectru mai larg de frecvente si apoi se
combina iesirile acestora. Aceste tipuri de microfoane nu necesita
alimentare cu curent decat in cazul in care au incorporat un modul de
preamplificare. Microfoanele dinamice sunt mai rezistente si pot capta
surse de sunet puternice, de aceea sunt foarte des folosite. Totodata nu
fac zgomot atunci cand sunt manevrate. Neajunsul este ca sunetul nu este
atat de rafinat ca la alte tipuri de microfoane, insa in live diferentele sunt

neglijabile.

Dynamic Microphone

Fig. 8. Microfon dinamic

Microfoane piezoelectrice. Functionarea acestui tip de microfoane se
bazeaza pe fenomenul de piezoelectricitate. Anumite materiale convertesc
vibratiile externe in curent electric. Acestea sunt foarte des folosite ca

microfoane de contact pentru instrumentele muzicale.

2. Din punctul de vedere al alimentarii:

Pasive: energia acustica regleaza cantitatea de energie electrica dintr-un
circuit alimentat independent (este cazul microfoanelor electrostatice).
Active : energia acustica se transforma direct in energie electrica (asa cum

se intdmpla la microfonul electrodinamic sau piezoelectric).
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3. Din punct de vedere al caracteristicii de directivitate:

Directivitatea are o importanta cruciala pentru microfoanele de live, de la care
iti doresti sa capteze o anumita sursa de sunet, ignorand-o pe alta — de exemplu, nu
vrei ca microfonul de voce sa capteze si instrumentele aflate pe scena. Fiecare tip de
microfon are un tipar de captare diferit, pentru aplicatii diferite (fig. 9):

e Microfoanele cardioid (unidirectionale) capteaza doar sunetele din fata
microfonului. Microfoanele hypercardioid (cunoscute si sub numele de
supercardioid) au o zona de captare si mai ingusta.

e Microfoane bidirectionale.

e Microfoanele omnidirectionale preiau sunetul din toate directiile. Pot fi
folositoare la conferinte la care vorbesc mai multe persoane si nu exista cate

un microfon pentru fiecare, iar volumul general nu este foarte mare.

0° 0° 0°

90/ e |90 \700 Nt 270°)
K/ -/ |
|

lEl|D° 180° 1Ely0°

Caracteristica Caracteristica Caracteristica
unidirectionala omnidirectionala bidirectionala

Fig. 9. Caracteristica de directivitate a microfoanelor

Microfoane folosite in televiziune:

Microfoanele de mana (hand held). Poate fi montat si pe camera de luat vederi
si este folosit mai ales in interviurile facute pe teren. Acesta este alegerea stirigtilor
de radio si televiziune care intalnesc pe teren multe conditii dificile care ingreuneaza
realizarea unor inregistrari audio.

Microfoanele personale (personal mic, lavaliere, clip-on mic). Aceste
microfoane ofera atat calitate audio, cat si dimensiuni de gabarit mici. Cu toate
acestea, se recomanda sa fie folosite mai mult pentru captarea sunetului din platouri.
Nu sunt atat de fiabile precum cele dinamice, mai ales in cazul in care inregistrarile
trebuie sa fie facute in conditii meteo vitrege.

Microfonul tip casca. Acest microfon a fost proiectat special pentru comentatorii

sportivi. In mod normal, se foloseste un microfon cu filtru pentru reducerea efectelor
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consoanelor ocluzive (filtrul pop). Castile insonorizate redau doua canale audio:
canalul specific transmisiunii si canalul pentru indicatjile de regie.

Microfoanele shotgun (girafa, boom) sunt folosite pentru a se capta sunete mai
ales in platourile TV, in care camerele de luate vederi sunt montate mai departe de
actori si acestora li se impune sa nu poarte microfoane de mana sau microfoane
personale.

Microfoane de rezonanta (boundary effect microphone) numite si PZ sau PZM.
Acest microfon capteaza, in mod special, sunetul reflectat. in anumite situatii date,
precum atunci cand microfonul este pus pe tablia unei mese, acest microfon are o
putere de captare superioara altor microfoane.

Microfoanele de contact (contact mics). Aceste microfoane capteaza sunetele
cand se afla in contact direct cu sursa de acestora. Microfoanele de contact sunt
montate, de obicei, pe instrumente muzicale si prezinta avantajul eliminarii
interferentelor provocate de prezenta altor sunete si nu capteaza sunetele reflectate
de alte obiecte invecinate.

Unele microfoane pot avea urmatoarele comutatoare:

On/Off: pornit/oprit.

Low-cut filter: reduce frecventele joase. Daca un vocal sau un lector are
probleme cu consoanele si se aud “pocnete” la fiecare "B” sau "P”, sau efectul de
proximitate devine o problema, se porneste acest filtru.

PAD. De la acest comutator se reduce sensibilitatea microfonului, eliminand

sau reducand astfel distorsiunile.

Probleme ce pot aparea la amplasarea microfoanelor

a) Efectul de proximitate.

Cum se face ca si cu ochii inchisi puteti spune cand o persoana va vorbeste de
la 20 de centimetri sau de la 5 metri distanta?

O prima idee, ar putea fi aceea ca atunci cand o persoana va vorbeste de la o
distanta de 20 de cm va vorbi mai tare decéat cea amplasata la 5 metri distanta. Este
doar o parte de adevar, dar daca va ganditi mai bine e ceva mai mult decét atat. Vefi
dori sa spuneti ca vocea persoanei care vorbeste langa voi este ,doar diferita” de cea
a persoanei care vorbeste de la o distanta mai mare. Acest ,suna diferit” devine

extrem de important atunci cand se monteaza diferite scene la un loc. Sincronizarea
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benzilor audio fara a face observabila (si enervanta) lipirea lor necesita intelegerea a
modului in care sunetul se modifica odata cu distanta.

Sunetul, in timpul parcurgerii distantei, pierde din frecveniele sale joase (bass-
ul) si intr-o mica masura frecventele inalte. Similar, microfoanele folosite la o distanta
foarte mica creeaza ceea ce se numeste efectul de proximitate — o redare exagerata
a frecventelor joase. Anumite microfoane au filtre speciale integrate pentru a reduce
aceste frecvente joase artificiale atunci cand microfoanele se folosesc la distante
foarte mici.

Cand se folosesc microfoane directionale amplasate la diferite distante,
perspectiva sonora sau audioprezenta (balansul frecventelor audio si al altor
caracteristici acustice) va fi diferitd de la un microfon la altul. In plus, diferite tipuri de
microfoane si diferite conditii de auditie au caracteristici diferite care pot ingreuna
procesul de editare audio. Aceste probleme se pot rezolva in cazul post-produciiei,
cand se pot adduga diverse efecte de netezire a diferentelor observate. In aceasta
etapa de netezire, se utilizeaza egalizatoare grafice pentru a incerca cuplarea
secventelor audio dintre secvente succesive.

Din moment ce obtinerea unei potriviri perfecte intre scene este greu de
realizat, este mult mai simplu sa tineti minte problemele generate de efectele de
proximitate atunci cand utilizati microfoane amplasate la distante diferite. Efectele de
proximitate variaza si in functie de tipul de microfon folosit si de acustica locatiei in
care va aflati.

b) Feedback-ul (microfonia)

Feedback-ul (microfonia) are loc atunci cand semnalul din boxe ajunge in
microfon si este astfel amplificat din nou. Problema microfoniilor tine de mai multi
factori: amplasarea boxelor, setérile mixerului si microfoane. Daca se folosesc
microfoane unidirectionale care nu sunt indreptate catre boxe si se evita efectul de
proximitate, sansele sa se produca microfonie devin minime.

c) Zgomotul dat de respiratie:

Consoanele puternice, cum ar fi “p” sau “b” pot produce zgomote. Aceeasi
problema poate fi creata de suflu. Aceasta problema poate fi rezolvata cu un filtru ce

se pune intre vocal si microfon.
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Transmiterea sunetului

Semnalele de audiofrecventa (AF) captate de microfoane sau redate de
magnetoscoape sunt transmise spre pupitrul de mixaj prin cabluri asa numite
ecranate-simetrice (balanced). Ecranajul legat la masa are rolul de a impiedica
interferenta semnalului util pe cablu cu semnale parazite din exterior si invers.
Semnalul simetric inseamna acelasi semnal transmis pe doua fire, dar defazate
cu 180 . Eventualele zgomote se vor suprapune pe cabluri cu acelasi amplitudine,
dar fazate.

Microfoanele furnizeaza semnale de nivel mic, care trebuiesc amplificate la
nivel mare (nivel de linie). Tn cazul magnetoscoapelor, acestea cuprind
preamplificatorii necesari amplificarii semnalelor provenite de la capete. S-a
stabilit un nivel unitar a valorii maxime a semnalelor AF in aplicatji profesionale, si
anume 0dB=775mV. Asadar nivelul unui semnal se poate exprima in dB dupa
formula Niv(dB)=20IgV(mV)/775mV.

Echipamente de prelucrare a semnalelor AF

Instalatii de mixaj

Unitatea centrala si totodata cea mai complexa a instalatiei de sunet este
pupitrul de mixaj sunet, care cuprinde o serie de circuite electronice care permit
utilizatorului reglajele si corectile necesare obtineri unui rezultat din punct de
vedere tehnic, fiziologic si artistic cat mai corect. Etajul de intrare este formata dintr-
un preamplificator dotat cu reglaj al amplificarii sau al castigului (gain), de unde se
regleaza nivelul semnalului in vederea stabilirii unui maxim fara supramodularea
urmatoarelor circuite. Acesta este urmata de un corector de ton sau egalizor de
obicei pe 3-4 benzi, parametrice sau full-parametrice. Cu ajutorul acestui circuit se
pot face corectii pe benzi de frecventa, de exeplu corectdnd acustica unei sali,
neliniaritatea raspunsului in frecventda a microfoanelor sau a incintelor acustice,
obtinerea unor efecte sau reducerea nivelului de acros sau microfonie (microfonia

este reactia pozitiva rezultata de amplificarea excesiva a microfoanelor,amplasate in
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apropierea incintelor acustice). Desigur nu se recomanda modificarea exagerata a
tonalitatilor deoarece strica naturaletetea sunetului original. Urmeaza “trimiterile” spre
auxiliare, dupa denumire sunt o serie de iesiri secundare care se pot folosi pentru
sonorizarea platoului de filmare respectiv scenelor, utilizarea reverberatoarelor si a
altor generatoare de efecte sonore sau intercomunicatii. Cu ajutorul unui
potentiometru rectiliniu (channel fader) se regleaza dozajul sau volumul pistei
respective. Semnalele culese de pe cursorul potentiometrelor de volum se
insumeaza sau se mixeaza. Semnalul rezultat trece prin potentiometrul de “general”
sau master volume (master fader). Suma astfel obfinuta paraseste masa de mixa;.
Pupitrele de sunet sunt adaptate la necesitati, de exemplu pupitele “live” sunt
dotate cu auxiliare mai multe pentru sonorizarea scenei, pupitrele de imprimari au
sisteme de intercomunicatii intre regie si studio, respectiv iesiri directe pentru
conectarea magnetofoanelor multipista. Mixerele de emisie sau broadcast sunt
echipate cu generatoare de semnal test, intrari speciale de hibrid telefonic,
amplificatoare controlate in tensiune sau VCA (voltage controlled amplifier). Exista si
pupitre digitale, capabile de a memora un numar de scene sau preseturi de

utilizator, care se pot redncarca la momentul dorit.

Echipamente auxiliare

Trebuie amintite aici procesoarele de dinamica, mai ales compresoarele, care
reduc gama dinamica a semnalului pentru a impiedica aparitia fenomenului de
supramodulatie si a mari inteligibilitatea sunetului.

In stransa legatura cu instalatiile de mixaj se afla echipamentele de inregistrare
a sunetului, adica magnetofoane, hard disc recordere, magnetoscoape, DAT
recordere (Digital Audio Tape) si magnetofoanele multipista folosite in studiouri de
imprimare.

Convorbirile telefonice “in direct” se realizeaza prin folosirea hibridului telefonic,
care permite interconectarea unei linii telefonice automate cu pupitrul de sunet
(bidirectional).

11

Desi nu este un echipament “activ’ trebuie amintita “centrala de legaturi” sau
patch-bay-ul (similara cu centrala video) care de fapt este un camp de jack-uri unde
se regasesc sosirile, plecarile spre studio, intrarile si iegirile ale mixerului si a

echipamentelor periferice. Legaturile se realizeaza cu cabluri scurte de inalta calitate.
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Se usureaza astfel modificarea legaturilor, care altfel sunt mufate in spatele
echipamentelor.

In muzica modern& si nu numai sunt necesare generatoare de efecte sonore,
cum ar fi reverberatia, intarzieri, chorus, flanger, octave-voice, voce de telefon sau de
radio AM, etc. Parametrii ale acestor efecte sunt programate intr-un procesor
specializat, de unde o alta denumire — procesor de sunet. O necesitate o reprezinta
re-sincronizarea sunetului cu imaginea in cazul in care se folosesc echipamente
video digitale — se introduce in lantul electro-acustic o linie de intarziere (delay line).

“Ascultarea” sunetului in regie de studio se realizeaza folosind incinte acustice
de inalta calitate, care se numesc monitoare de sunet. Acestea pot fi active sau
pasive, in cazul pasivelor se folosesc amplificatore de putere cu distorsiuni mici. O
alta problema care trebuie rezolvata este sonorizarea in platoul de filmare si

intercomunicatia in castile crainicului.

Caracteristicile unui sunet de calitate

Parametrii care descriu calitatea unui semnal inregistrat:

a)Fidelitatea. Este un parametru care arata cat de mult seamana semnalul
inregistrat cu semnalul original (cel “auzit” de microfon) sau altfel spus, cat de
distorsionat este semnalul inregistrat.

Fiecare aparat, montaj electronic sau chiar simpla componenta electronica prin
care trece un semnal electric, transforma o anumita cantitate de energie din semnalul
curat in alte semnale care nu seamana absolut deloc cu semnalul original (curat).
Aceste semnale poarta denumirea de distorsiuni si odata ce au fost create, nu pot fi
niciodata scoase din semnalul util. Din acest motiv trebuie de la bun inceput sa obtii
inregistrari audio fara distorsiuni audibile. Distorsiunile pot avea mai multe cauze si
prin urmare pot fi de mai multe tipuri.

- Distorsiuni de neliniaritate, denumite si distorsiunile armonice, se
caracterizeaza cel mai simplu cu un semnal sinusoidal. Acesta este un semnal
periodic, adica forma lui de unda se repeta dupa o perioada de timp, numita perioada
fundamentald. Inversul perioadei fundamentale se numeste frecventa semnalului.
Denumirea de semnal sinusoidal provine de la functia matematica sin. Un semnal

sinusoidal vazut pe osciloscop are urmatoarea forma (fig. 10.):
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Fig.10. Semnal sinusoidal

Semnalul sinusoidal este probabil cea mai naturala forma a unui semnal. Ca
forma, seamana cu forma la suprafata apei a unui val, cu deplasarea unui pendul
care oscileaza, cu tensiunea la un circuit LC pe care se aplica un impuls, etc. Fiind
un semnal fundamental, se poate presupune ca orice semnal periodic poate fi
reprezentat printr-o suma de sinusoide. Orice semnal periodic are o frecventa,
reprezentind frecventa semnalului sinusoidal de cea mai mica frecventa. Dar
semnalul contine si alte sinusoide in afara de aceasta, la dublul frecventei
fundamentale, triplul, etc.

Un exemplu este lovirea unei corzi. Desi vibreaza la 1KHz, sunetul rezultat are
in componenta vibratii de 1KHz, 2KHz, 3KHz, 4KHz, etc, de diferite intensitati.
Acestea se numesc armonici si apar la multiplii intregi de perioada fundamentala.
Aceste armonici formeaza timbrul sunetului, sau mai general, pentru semnale,
spectrul semnalului. Alt exemplu este semnalul dreptunghiular, care contine doar

armonici impare ale frecventei fundamentale (fig. 11.):

armonica 1-a

semnal
1 dreptunghiukar

-y

T2 T2

Fig. 11.

Un amplificator ar trebui doar sa mareasca semnalul, proces care nu introduce
distorsiuni armonice fundamentale. in realitate ins&, orice amplificator introduce
armonici suplimentare. Suma armonicilor reprezinta un parametru , numit THD.
Initialele vin de la Total Harmonic Distortion, adica distorsiuni armonice totale. Apar

din cauza neliniaritatii diferitelor componente active care fac parte dintr-un
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amplificator. Spre exemplu, daca semnalul la intrarea unui tranzistor are amplitudine
prea mare, tranzistorul va iesi din regim liniar si va intra in regim de saturatie si/sau
blocare, unde amplificarea este mult mai mica. Astfel virfurile semnalului vor fi
atenute si vor aparea distorsiuni THD. Este cazul clasic de clipping. Alt exemplu este
reprezentat de distorsiunile de crossover din reglajul gresit al superdiodei, care
reprezinta tot distorsiuni de neliniaritate. Distorsiunile de crossover apar indiferent de
frecventa semnalului la intrare, atat timp cat nu apar si distorsiuni de amplitudine.

- Distoriunile de amplitudine. Acestea sint datorate faptului ca unele frecvente
se amplifica mai mult decat altele. Un amplificator ideal amplifica la fel semnale de
orice frecventa. Asa ceva nu exista, iar ce se apropie cel mai mult de un asemenea
amplificator este canalul Y de la osciloscop. Acesta poate amplifica egal frecvente de
la OHz pina la zeci de Mhz. In cazul amplificatoarelor audio, un raspuns bun in banda
este mai greu de obtinut, si chiar inutil. Urechea umana poate auzi in general
semnale intre 20Hz si 16KHz, si ar fi inutila si dificila realizarea unui amplificator de o
banda mai larga. Asadar, orice amplificator audio se va comporta ca si cum ar fi un
filtru trece banda, avind doua frecvente de taiere, la cele doua capete a benzii de
trecere.Capetele acestei benzi le gasim la frecventele unde amplitudinea tensiunii la
iesirea amplificatorului scade cu 3dB fata de raspunsul in banda de trecere. O
variatie de -3dB reprezinta scaderea la o valoare de 0,707 din valoarea initiala. Adica
daca un amplificator scoate la iesire o tensiune de 5Vef in banda de trecere, atunci
frecventele limita sunt acolo unde tensiunea la iesire scade la valorile de 3,53V.

Acest tip de distorsiuni duce la atenuarea frecventelor de la capetele spectrului
audio, iar unele instrumente muzicale de pe inregistrare se vor auzi mai slab.

- Distorsiunile de faza apar din cauza intirzierii mai mari a sinusoidelor, in
functie de frecventa. Unele frecvente ajung la iesire mai defazate decit altele, in
general, faza are o valoare negativa pentru frecvente joase, creste, are o zona
constanta pentru frecvente medii, si creste la frecvente inalte. Defazajul intre intrare
si iesire, pentru diferite frecvente, variaza intre -90 si +90 de grade.

Distorsiunile de faza nu altereaza perceptia sunetului.

- Zgomotul (noise) reprezinta zgomotul de banda larga care apare la iesire si
este independent de semnalul de la intrare. Se aude in difuzoare sub forma unui
fasait, similar cu sunetul unui radio FM care nu este pe post. Apare din mai multe
cauze, in general din zgomotul intern al componentelor electronice pasive si active

din etajele de intrare ale amplificatoarelor. O categorie aparte de zgomot este
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reprezentat de brumul de la retea, un sunet continuu, cu frecventa fundamentala de
100Hz.

Din punct de vedere tehnic, fidelitatea este cel mai frecvent exprimata prin
coeficientul de distorsiuni care, intr-un mod foarte simplificat, arata cat % din energia
semnalului obtinut la iesire contine distorsiuni. In ceea ce priveste valorile pe care le
poate lua coeficientul de distorsiuni: sub 0,5 — 1 % sunt practic insesizabile de catre
ureche, intre 1 — 10 % sunt mai mult sau mai putin acceptabile, iar peste 10% sunt
foarte deranjante, afectand partial sau total inteligibilitatea sunetului respectiv.

b)Raportul semnal/zgomot (Signal Noise Ratio — SNR). In timpul inregistrarilor
audio, oricat ar fi de performate echipamentele folosite, pe langa semnalul captat de
sursa de semnal, vor exista semnale parazite. Prin urmare, raportul semnal/zgomot
aratd cat de puternice sunt semnalele parazite in raport cu semnalul util. inainte de
dezvoltarea tehnicilor de inregistrare a semnalelor pe suport digital, rar se puteau
face inregistrari audio care sa depaseasca un raport semnal zgomot de 70 dB (adica
in care semnalele parazite sa fie cu mai mult de 10 milioane de ori mai slabe decéat
semnalul util). Astazi insa, inregistrarile audio digitale pot trece destul de usor peste
un SNR de 90 dB (semnalul util este de 1 miliard de ori mai puternic decat semnalele

parazite).
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Test de autoevaluare a cunostintelor

1. Devierea undelor sonore de la directia lor de propagare caracterizeaza:
a. reflexia
b. frecventa
c. refractia

d. amplitudinea

2. Vumetrele masoara:
a. semnalul audio Tn unitati de volum
b. viteza sunetului
c. frecventa sunetului

d. sunetul vobulat

3. Dupa modul de transformare a energiei acustice microfoanele se impart in:
a. cu condensator, dinamice si piezoelectrice
b. pasive si active
c. unidirectionale, omnidirectionale si bidirectionale

d. de rezonanta si de contact

4. Microfoanele cardioid capteaza sunetele provenite din:
a. doua directii
b. toate directiile
c. din fata microfonului

d. o zona foarte ingusta din fata microfonului

5. Microfoanele de rezonanta capteaza sunetele:
a. intr-un platou TV
b. reflectate
c. la filmarile in afara studiourilor

d. la inregistrarile sincron

6. Amplasarea incorecta a microfoanelor poate produce efectul de:
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a. reverberatie
b. rezonanta
c. proximitate si feedback

d. interferenta semnalului util cu semnale parazite

7. Pupitrul de mixaj audio este:
a. un egalizator de benzi
b. unitatea centrala a instalatiei de sunet
c. un corector de benzi de frecventa

d. un preamplificator

8. Potentiometrul rectiliniu (channel fader) regleaza:
a. dozajul si volumul unei piste de sunet
b. semnalul test
c. nivelul semnalului

d. microfonia

9. Fidelitatea sunetului este un parametru care:
a. indica distorsiunile armonice fundamentale
b. introduce armonici suplimentare
c. arata cat de mult seamana semnalul inregistrat cu semnalul original

d. reprezinta grafic forma unui semnal audio

10. Distorsiunile de faza reprezinta:
a. coeficientul de distorsiuni
b. intarzieri ale sinusoidelor in functie de frecventa
c. atenuarea frecventelor la capetele spectrului audio

d. raportul semnal/zgomot

Raspunsuri corecte: 1C, 2A, 3A, 4C, 5B, 6C, 7B, 8A, 9C, 10B
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