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ADVERTIMENT 

Un film, com totlzom sap, tant com producte d'un 
procés ftsic i d'una elaboració mecdnica i material, 
és fruit d'una complexíssima gestació, en la qual 
prenen part activa abnenys tants valors morals com 
en qualsevulla obra de l'esperit. Slza parlat, amb 
raó, de finjantammt d'ttn llibre, de la mdgica 1tai
.re1Zfa d'una obra d'art ... ; es podría parlar, decidida
mm!, del miracle d'un film. 

Ací, pero, no lzem el entrar en aquest aspecte del 
tema. Per a cenyir-nos a la nostra comesa, ltem de 
parlar d'una materia més crua: de la tecnica, del 
cos, més que de l'dnima, delsfilms. 

Més que al pla de /'artista que teoritza sobre 
el seu art, ens ltem de situar en el terreny del pintor, 
per exemple, que es veu obligat a tractar de la prepa
ració de les teles, de la barreja deis colors i de la ma
nipulació deis pinzells. 

Aquest volttm només tractard, dones, com lzem dit, 
de comes fa, de com s'elabora zmfilm. 

J. C.. R. 





I 

COM ES FA UN FILM 

En l'el¡tboraci6 d'un film, cal precisar tres perío- · 
des: I.er: període de preparaci6; 2.00

: període de 
producció; 3.cr: període d'edici6. 

P.ERfODE DE PREP ARAClÓ 

Per al nostre proposit, ens situarem en un estú
dio ja en funcions, en un estúdio perfectament orga· 
nitzat-en un estúdio de Hollywood, per exemple-,. 
on tinguem tots els elements a ma. 

EL ComTE DE PRoouccró.- En l'estúdio esmen
tat hi haura, forc;osament, un Comite de Producci6, 
el CUJal, en incloure la nostra peHícula al programa 
general de la temporada, ens haura fixat el pressu
post; ens haura designat !'estrella i el director; i si• 
no ens ha escollit encara el tema, ens haura almenys 
indicat el genere de film que hem de produir: cava· 
llístic, musical, de gangsters, de divorci, d'adulteri, <>' 
detectivesc. 

Els treballs preparatoris del Comite de Produc
ci6 són altameot interessants. A les seves mans es-
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tan els pecats originals o les virtuts innates de totes 
les pel:lícules. La seva missió és de confeccrionar 
el programa de producció tenint cura, no solament 
que sigui variat i evidentment comercial, sinó dei · 
xant garantit que, amb la seva realització, es fara un 
ús beneficiós de tots els actors, actrius, estrelles, di-

• rectors, escriptors i arguments que la Companyia 
_posseeix o té sota contracte. 

EL TEMA DEL FILM. -Un deis treballs evident
-ment més compromesos del Comite de Producció és 
·el de l'elecció del tema. 

El tema, o argument, ha de respondre sempre a 
una serie d'exigencies, considerarles capitals per al 
futur exít del film. Una de les condicions essencials 

-de l'argument ha d'ésser l'actualitat. L'actualitat 
d'una pel:lícula (en una producció continuada i por
tada al dia) és gairebé tan passatgera com la d'un 

.article de diario d'un reportatge setmanal. Una pel
lícula de gatzgsters, per exemple, pot ésser d'una ac
-tualitat rabiosa aquesta setmana, pero pot motivar 
que sigui de sobte retirada del programa de produc
dó el fet que la vetlla anterior, en !'estrena de 
la darrera pellícula de gangsters, el públic hagi de
-mostrat que aquest genere sensacionalista el comen-
~ a cansar. 

Per a comprendre si l'actualitat del tema és un 
factor important en una peHícula, cal fixar-se només 
en el nombre d'arguments que arriben al Depar
-tament d'escenarios d'un estúdio l'endema mateix 
.d'un gran crim passional o d'un esdeveniment ex-
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traordillari q1t1e acaba d'abrandar la imaginaci6 po· 
pular. Aixo explica, de pasada, les minces possibili· 
tats que tenen de fer-se acceptar UD escenario eJs 
illusos que envien espoDtaniament llurs manuscrits a 
uD estúdio, sense saber els correDts favorables, les 
.drcumstancies de l'bora i les exigeDcies del mo
roent. 

L'.esTRELLA DEL FILM. - Tasca compromesa tam· 
'bé per al Comite de Producci6 és la de l'elecció de 
la primera figura o estrella. En la cinematografia ba
'Sada en el sistema esteHar, els films s6n considerats 
simples vehicles o pretextos per a posar en joc el ta
leDt i les aptituds de les estrelles de la Companyia. 
Per tant, en elegir el primer interpret, el Comite de 
Producció cal que tingui una cura especialíssima 
que el tema 1i sigui un vehicle adeqóat. Un mal vehi· 
de i una bona estrella, o viceversa (diria un produc·. 
tor), no constitueixen un film, sin6 un fracas. 

EL «PRODUCER».-Arribada la data fixada en el 
programa de producci6, el Comite delega un prodtt· 
cer i el fa responsable de la realitzaci6 del film. 

El producer entra des d'aquell moment en acti
vitat i es posa en contacte amb el director que hi 
hagi designat o, en cas contrari, que ell designa. 

L'ARGUMENT DEL FILM. - Cal, primer que res, en
carar-se amb l'argument. El director, un cop l'ha es· 
tudiat, emet la seva opini6 respecte a la millar mane
n detractar-lo i adaptar-lo. En conseqüencia, es no· 
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menen diversos escriptors peral tractament, I'adap
taci6 i el dialeg del film. 

Es trac;a el que s'anomena un primer escenario, 
o sigui el manuscrit de treball. Sobre aquest manus
crit, el producer, el director i els escriptors designats, 
així coro els censors i els alts executius de l'estúdio. 
presenten llurs suggestions, crítiques o esmenes. A
questes, generalment, originen el que s'anomena 
«conferencies escenaristes», o sigui l'expedienteig 
més Jlarg i més delicat de tot el procés de prepara· 
ció d'un film. Es tracta, concretament, d'assegurar 
per endavant l'exit de la peHícula. I si aquest exit 
esta basat en el perfecte arrodoniment de !'escena
rio, hom comprendra facilment que sigui en aques
tes conferencies escenaristes on el producer tracti 
d'imposar una d'aquelles fórmules químiques de 
l'exit que decididament existeixen en la producció
de films. 

Una versió aproximada d'aquestes fórmules és la. 
segUent: 

bzgredimts per a un film: 

IO 0
/ 0 de plantejament 

IO 0
/ 0 de confli'cte 

ro 0/o d'espectació 
JO 

0
/ 0 d'humor 

IO 
0

/ 0 de candorositat 
20% de presentació 
30 o/ o d'interes sexual 

Total: 100, o sigui l'exit del film. 

' 

j 
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L'ASPECTE ucoNor.uc.- Aprovat el manuscrit, el 
producer anomena un administrador, que s'encarre
ga de la part economica. Aquest vigila, sobretot, 
que les despeses no passin de la quantitat ~ada en 
el pressupost i que la ducada del rodatge no exce
debd els dies previament fixats. 

Simultaniament, el director es procura un aju~ 
dant d'escena- que a Europa s'anomena régisseur-, 
el qual s'encarrega de tots els preparatius per a la. 
filmació. 

La COI.á.ABORACró. - Al mateix temps, gairebé 
tots els departameots de l'estúdio entren en fun
cions, aportant cada un d'ells els serveis que li s6n 
reclamats. El departa.ment de música esta preparant 
la partitura, les canc;ons i els bailables; el depar
tament escenografic esta muntant els decorats; el de
partament de paisatges i exteriors s'esta organitzant 
per als dies que calgui anar a filmar escenes a fora; 
el guarda-roba prepara la indumentaria per als ac
tors; l'oficina de partiquins i figurants esta contrac
ta·nt el personal secundari per a la interpretació del 
film ... 

Amb toles aquestes activitats en,marxa i previs . 
dos o tres di es d'assaig, o simplement de lectura de 
!'obra, arriba el dia de comenc;ar el rodatge, i acaba. 
el període de pre~aració. 
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PERÍODE DE PRODUCCIÓ 

Arribat el dia de comen~ la producci6, la 
-«companyia» encarregada de realitzar el film es tras
liada a l'escenari designat. A les vuit en punt del 
-matí arriben els cameramen, els electricistes, els es-
-pecialistes del so, i els operaris en general. Sobre 
-els decorats installats, els cameramen situen les ca-
meres; els electricistes posen a punt la delicada i 
·complicadíssima iHuminaci6, i els experts del so em
placen els micrOfons en els llocs estraH:gicament 
.adequats. 

Poc abans de les nou, arriben el director, els ac
·tors, els figurants, el personal adjunt i, per fi, l'es
-trella. Si !'estrella és de la magnitud d'una Clara 
Bow, d'una Norma Shearer, o d'una Greta Garbo, 
pot arribar pomposament dintre un camerino porta
til, com una majestat oriental. 

Perfilats els maquiUatges, ensinistrada la gent, i 
-posats a to els darrers detalls de !'escena, ve el mo-
-ment solemne i sempre emocionant de la primera 
·escena. 

ÚRJBNTACIONS SOBRE LA PRODUCCIÓ. - Abans, pe
·ro, d'entrar en funcions de producció, caldra potser 
·que diguem unes quantes paraules sobre els pro
ductors, els directors i els interprets dels films. Ai-

-xí comprendrem més facilment llur missió, i tindrem 
lUna idea exacta deis mobils que els animen. 
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Primer que res, caldra contestar a aquestes pre
guntes: per que es produeixen els films~; ¿quins inte
ressos hi ha darrera de cada producci6~ ... 

LA PRODUCCI6 lANQUI.- Trobant-nos en un estú
dio de Hollywood, prendrem com a exemple la pro
ducci6 ianqui. Tindrem una idea potser un xic par
ticular de la qüesti6, pero posseirem els mobils de
la producci6 més important de la cinematografia 
mundial. 

Tres discriroinacions principals hi ha establertes 
d'una manera decisiva en la roent deis alts execu
tius deis estúdios de Hollywood, a saber: 

La: El cinema nord-america és, per sobre de tot, 
una indústria; z.•: El seu decidit proposit és: pro
duir entreteniroent, diversió, espectacle; 3.a: En el 
terreny ideal, simbolic, de significaci6 en la vida. 
nord-americana, el cinema figura entre els fac
tors moderns encarregats de fornir a l'individu un 
nou luxe, una nova conveniencia, una nova comodi
tat que li alleugi i simplifiqui la vida material 
-punt de partida de la civilitzaci6 ianqui. 

LA MENTALITAT DBLS PRODUCTORS.- En la ment 
deis executius d'un estúdio a Nord-America, el ci
nema ocupa el mateix pla que el telefon, la radio~ 
l'automobil, la maquina d'escriure, la gramola, la gi
llette, la kodak, etc .... El cinema, segons el produc
tor, no té per objecte el patriotisme, la cultura, la. 
moral, ni, taxativament, l'art. Es tracta de produir 
pellicules amb mires utilitaries. Si de passada bi. 
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·guanya l'art, i l'·individu en treu beneficis estetics o 
espirituals, millor. Pero, més que la delectan~ espi
ri tual i l'esplai artístic d'un reduit grup d'estetes o 
iniciats, el que interessa a la civi li tzaci6 nord-ameri
cana - i la indústria cinematografica n'és el portant· 

·veu principal- és la impressió de felicitat, el beQ
estar momentani de la massa. En una paraula, més 
que l'art, l'entreteniment, la diversió, l'esbarjo, pel 
que aixo representa de luxe, de plaer immediat i de 
benestar material en la vida moderna. 

Aquesta manera de sentir i de pensar ve arrela
da ja en la tradici6 i és seos dubte la raó per q ue la 
indústria cinematografica ianqui ha vingut ben enca
minada des del principi. Com tothom sap, els pio
neers de la cinematografia nord-americana, els ac
tuals magnats del film, són els mateixos saltimban
quis q ue, a les clarreries del segle passat, als por.x,os 
de les places púbhques, amb llur humil caixeta de 
vis tes estereoscopiques, delectaven les multituds. 
Són els Goldwyn, els Zukor, els Lasky, els Loew, 
els Laemle, etc., etc., aquests estranys precursors 
que, havent segurameot pressentit un futur art cine
matogratic i havent-ne serobrat la llavor en la imagi
naci6 popular, es troben ara convertits en instru
ments d'una civilització la divisa de la q~al és el ben
estar material, i !'anagrama simbolic el dolar. 

Són igualment aquests precurs<;>rs els qui, a
quests darrers anys, amb els inexhauribles milions 
de Wall Street, han posat en joc els més eminents 

·homes de ciencia, els millors artistes i escriptors, ai
:iXÍ coro les dones més belles del món, tot perque el 
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tipus mitja de ciutada, el pobre mortal que no sap 
<i'art ni de preocupacions estetiques, pugui gaudir, 
al final de la seva dura jornada, d'un parell d'hores 
<le modic esbargiment, de diversi6 i de solac;. 

Semblant estat de coses, que ha d'afalagar ínti
mament el sodoleg, és potser descoratjador des del 
punt de vista artístic o intel:lectual. Cal, pero, tenir 
en compte que aquests resultats són els únics que 
es podien logicament obtenir en un ambient colo
nial com el nord-america, on el veritable generador 
<lel progrés tenia d'ésser for~osament l'afany del 
dolar i la recompensa de les utilitats materials. Així 
s'explica que abans d'arribar a un art, s'hagi hagut 
.d'arribar a una indústria cinematografica. I aixi s'ex
;plica, també, que els productora nord-americans no 
parlin mai, ni per error, de l'art cinematografic, si
ll1Ó francament i simple ele la indústria, i els impor
ten ben poc els retrets de certs cineistes europeus, 
enfurismats contra el comercialisme premeditat de 
da cinematografia ianqui. 

Tractant d'ésser objectius, és, tanmateix, un xic 
Hlús !'ideal deis esmentats cineistes de voler con
vertir una indústria que representa milions i milions 
<le dolars -aquest és el cas de la cinematografia 
ianqui- en el gresol depurador del més ampli mit
j a d'expressió del nostre temps. Cal reconeixer tam
bé que, sense el paraHel d'una indústria, la nostra 
aspiració per un Art sete veritable, no hauria passat 
mai d'u n somni utopic o d'una idea quimerica con
~nada a alguna cotérie més o menys demodée. 

Per altra banda, jo est ic plenament conven~ut 
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que la for¡;;a conqueridora del cinema ian(j,Ui és pre
cisament aquest esperit desimbolt que hi imprimeix 
la Uuita pel dólar. Lluita vol dir optimisme. I és per 
l'optimisme que el cinema ianqui ha rejovenit d'al
guns segles el m6n. Del decadentisme frand~s i de· 
la morbositat del vuitcents rus, ens ha portat a la in
genultat i primitivisme del Far W est california, equi
parable a la frescor bucólica deis primers grecs. Les. 
noves generacioos de Nord-America s6n practica
ment la reencarnaci6 de les generacions d'atletes. 
heHenics. El mot d'ordre nord-america és l'optimis
me a ultranc;;a. Horo torna als instints i al priroitiu 
impuls deis sentits. L'optimisme, per tant, ha d'és
ser la característica dels films nord-americans. 1 
el bes final, tan lloc comú i tan estereotipat com 
es vulgui, és el desideratum de l'optimisme i de
la fe. 

Aixó indica l'esperit deis animadors del cinema,, 
i ens d6na una idea de les raons que motiven una 
producció. 

LA r.usstó DELS urascroxs. - Ara bé, si els exe
cutius dels estúdios tenen idees massa concretes. 
respecte al cinema com a esbarjo i estan massa en
feinats a especular sobre els resultats económics deis. 
films, hi ha, tanmateix, dintre els estúdios els cor
responents representants de I'Art. Eos referim als 
directors. 

Emprant novament paraules de productor, po
dem dir que els directors s6n els encarregats de ga
rantir pera cada peHícula la majar quantitat d'art 
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possib/e dintre les exigencies i limitacions de.l'as
pecte comercial. 

Generalment, s'acostuma a admirar els directors 
-cinematografics per llurs qualitats artístiques i per 
llur mestria a conjurar les misterioses combinacions 
de fosca i llum que constitueixen les belleses d'un 
.film. La gent humil considera els directors cinema
tografics com a personatges certament portentosos, 
faquirs, alquimistes, o veritables iHuminats. 

El que potser no s'ba arribat a ponderar prou, 
per~, és una de les qualitats més admirables dels di
rectors: llur sentit de la realitat, llur poder de com
binar Part amb els interessos materials de la in
<lústria. 

En la practica, el director cinematografic és l'ho
me miraculós que ha de convertir una idea comer
·cial en una obra d'art com més depurada millor. 
Aquesta és almenys la. concepció que d'ells tenen 
als estúdios, i així s'explica que els alts executius els 
concedeixin una relativa autonomía, tot acollint-los 
manifestament amb un cert aire paternal similar al 
<lels antics Mecenas. 

A part d'aix~, tots sabem que els directors són 
homes com els altres, i si és cert que, com tots els 
.artistes, sovint viuen tocats de divina follia, no per 
aix~ deixen d'ésser, dintre J'estúdio, els individus 
més humans. No solament posseeixen aquell sentit 
<le la realitat i la visió comercial de que suara par
lavem, sinó que han d'estar necessariament dotats 
<l'aquell especial do de gents que els permet d'ob
;teoir del personal que els vo]ta -obrers i ope-

2 
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radors, electricistes i camerame1Z, actors i estre
lles- el resultat cent per cent necessad per ah 
triomf complet de llur obra de magia. El director 
cinematogratic, com el director d'una orquestra, hat 
de fer brollar, del fons de cada executant, l'espurna 
d'emoció que tot huma posseeix. 

Els mitjans de que els directors cinematogratics. 
es valen per a obtenir aquestes valors emotives deis 
qui prenen part en un film, són extremament origi
nals. Molt s'ha escrit respecte a les 11agrimes de 
mentol, la suor a base de glicerina i altres trucs si
milars, pero aixo no són més que procediments 
mecanics de que es valen certs artesans i no artis
tes del film. El veritable director té un cataleg com
plet de topics molt íntims, els quals, aplicats a 
temps, saben tocar les cordes més profundes de lru 
sensibilitat d'un actor. És una cosa molt corrent. 
abans d'una escena intensament dramatica, de veu
re com el director i !'actor, actriu o estrelia que ha. 
d'interpretar-la, es lliuren a un petit coHoqui el qual,. 
coro un sant i senya magic, posa !'artista en situa
ció de representar meravellosament el personatge 
requerit. De vegades el director té d'assumir també 
la severitat i la duresa d'un pare davant d'un infant. 
rebec. Quan els procediments sentimeotals no do
nen el resultat volgut, cal recórrer a altres mitjans,. 
per brutals que semblio. Si el director ha esgotat 
tots els seus topics -el petit coHoqui íotim, el truc
de les evocacions, la música transportadora i altres. 
mitjans indirectes-, no és estraoy que el bon ho
me tracti d'obtenir el plor e la commoció de l'a.r-
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tista per via de l'escandol i de l'avergonyiment. De: 
sobte pot deturar el rodatge del film, avergonyir 
!'estrella davant de tota la companyia i obtenir et 
plor de rabia que abans no bavia pogut obtenir de
tristor. Aixo no priva que un cop terminada !'esce
na -i aquesta vegada podem estar segurs que hau
d. sortit a la perfecció- el director es precipiti, pa
ternal, a besar i abrac;ar !'artista, felicitant-lo pel seu 
magnífic treball. L'actor o actriu llavors s'adona que
ha estat víctima d'un altre truc del director, guiat,. 
naturalment, per !'única cosa important per a uns i· 
altres: aixo és, produir una bona peHícula. 

Un deis aspectes més interessants de la filmaci6 
d'una peHícula és el metode de treball del director. 
Coro en tots els ordres de l'art, en la cinematografia 
els metodes de treball són gairebé individuals; cada:. 
director en podria escriure un tractat distint. Amb· 
tot, hi ha certes classificacions. La més evident és la 
deis directors que treballeo per inspiració i la deis 
que treballen seguiot matematicament una pauta. En. 
cert aspecte, els classics i els romantics. 

La direcció d'una peHícula no és solament UD> 

art, sinó també una ciencia. A part del considerable 
eoginy que es necessita per a poder convertir un 
pretext comercial en una meraveila artística, el· 
director cinematografic ha de complir amb tantes. 
exigencies -químiques, optiques, arquitecturals, de· 
tractament i manipulació del film-, que el seu camp• 
d'improvisació artística queda limitat a gairebé no
res. Per aixo molts directors, els que podríem ano
menar de mentalitat classica, van a l'esceoari per co-
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men~W3r a filmar una peHícula amb un pla completa
ment tra~at i estudiat al detall. S6n com l'eoginyer 
<> arquitecte que es presenten al solar on s'ha de 
bastir l'edifici, portant llur inspiraci6 ja canalitzada 
j plasmada sobre les fulles de paper heliografiat. 

L'altre metode és el de la inspiració. Avui, pero, 
.amb la peHicula sonora és gairebé impracticable. És 
un metode que no tots el~ directors es poden per
metre, sobretot si no posseeixen el do genial que en 
un moment donat i per vies misterioses pot salvar
los d'una catastrofe que costi milers de dolars a 
l'empresa que els patrocina. 

El sistema de la inspiraéi6, naturalment, és el 
menys recomanat pels pragmatics executius deis es
túdios. Amb tot, quan es tracta de directora excep
<:ionals, els executius, graos homes de negoci, són 
els primers de cantar-ne les exceHencies i de patro
-cinar-los a ultran~a. Per aixo, en el cas d'un Griffith, 
Lubitsch, o Sternberg, els estúdios no posen per als 
ñlms cap limitaci6 de temps, d'elements ni de mit
jans, i els paguen a raó de 50.000 dolars per peHí
<:ula, perque, oblidant-se gairebé del manuscrit, es 
presentin a l'escenari a improvisar davant de la ca
mera aquelles genialitats impossibles de preveure i 
·que constitueixen la gracia, l'encís i l'exit esclatant 
del film. 

Sigui sota un metode o sota un altre, pero, és 
sempre cosa interessant de seguir pas a pas els ac
tes i la pensa d'un director durant el rodatge d'un 
ñlm. Ell és qui ho anima tot, qui tot ho coordina, 
qui tot ho soluciona. És la primera autoritat, les se-
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ves ordres són inapeHables, i a desgrat d'aixo no us 
ha de sorprendre gens si de sobte el trobeu tractant 
d'alleugerir la tasca i les llargues hores de treball 
dels tramoistes, electricistes i operadors, ja sigui bo
nament jugant amb ells, ja contant-los algun acudit 
o historia amena, mantenint així la moral i l'esperit 
elevat que pera la tan feixuga tasca de la producció
de films indefectiblement es necessita. 

ELS ARTISTBS crNBhfATOGRAFrcs.- Pel que respec
ta als interprets, actors, actrius i estrelles cinemato
grafiques- allo que en !'argot professiooal s'anome
na talent- , podem dir que constitueixen la primera. 
materia de la indústri~ Són l'argila tendra que els. 
directors, els alts executius, els escenaristes, els mú
sics i els altres especialistes del cinema manipulen. 
per a obtenir, al cap d'un llarguíssim i intricat pro
cés, l'element fotografiable d'uo film. 

Després deis directors, les estrelles són els únics. 
éssers de l'estúdio que, privilegiadament, es poden 
permetre el luxe de trencar, encara que no sigui si
nó de tant en tant, la rígida disciplina que hi impe
ra. Els executius i els directors saben bé la fragilitat 
de l'argila que manegen, i així no s'immuten ni mica·. 
davant les explosions temperamentals o les pinto
resques rebequeries d'aquests graciosos infants avi
ciats que sóo els artistes de cinema. 

S'ha parlat molt de les estrelles en to pejoratiw 
o seguint tota la gamma de les lloances. No sé si 
algú ha dit, pero, que les estrelles de cinema són,. 
regularment, persones normals i artistes que arriben. 

,. 
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a ésser el que s6n generalment a través de graos 
Jluites i precisament pel que valen. La denominaci6 
.<l'artistes en el teatre o en altres terrenys pot teoir 
una significaci6 ben definida. En la pantalla, pero, 

~succeeix diferentment. Seria de debo interessant de 
poder llegir, entre la literatura legal deis contractes 
atorgats a les estrelles, les veritables qualitats que 
els estúdios es propasen d'adquirir quan els firmen. 
Sota la general denominaci6 d'actor o actriu, traba· 
·ríem que, en la majoria de casos, l'estúdio adquireix 
únicament una certa qualitat de veu, una brillantor 
<l'ulls particular, una determinada atracci6 sexual, 
una especial elegancia, un candot·, una perversitat 

·O, merament, un aire estúpid, que, com és natural, 
no s6n ni de lluny qualitats que puguin implicar 

;}'arrodoniment perfecte d'una personalitat artística. 
'Els executius de l'estúdio, pero, saben prou bé en 
que consisteixen els valors de la pantalla, els toes 
magics que han de captivar els espectadors i, per 

·tant, els infaHibles elements que poden constituir 
un exit definitiu. 

La simplicitat de molts corresponsals de Holly
wood ha fet publicar sovint, en periodics i revistes 
,del m6n, la conegudíssima expressi6 que les estre
lles de cinema s6n criatures tan belles com estúpi· 
.des. En un cert nombre de casos, aixo és potser u
na veritat absoluta. Jo considero, pero, que hi ha 
·per part d'aquests corresponsals una gran manca de 
-visi6 en emprar arguments d'aquesta mena per a 
lluir llur ironía i fer-se passar per eixerits. El ciñe
roa-pe! fet d'ésser sobretot visual-és potser la 
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-plasmació artística que més pot prescindir de la in
teHigencia ... entenguem-nos, almenys per part deis 
actors. Hem dit que els interprets d'un film venien 
a ésser l'argila tendra que l'estúdio posa en mans 
del director. Com menys resistencia, dones, ofe
reixi la materia modelable, més podra el creador 
de l'obra, el director, donar lliure eixida a la iospi-
-ració que el mou. 

Entre els professionals de la cinematografia, ben 
-rarament es parla d'una «gran actriu» o d'un «gran 
.actor», en referir-se a tal o a tal altra estrella cine
matografica. Hom parla més aviat de «personalitab. 
En referir-se a Marlene Dietrich, per exemple, us 
diran que té «una gran personalitab, cuna persona
~itat felina, intrigant, captivadora». I si us diguessin 
·que Jeannette Mac Donald, Gary Cooper, George 
Bancroft, Buddy Rogers o altres popularíssims in
.terprets són uns «graos actors», potser pronuncia
ríen una inexactitud. 

I és que els artistes cinematografics, tant per les 
exigeocies de la tecnica com pel fet que el creador 
del film és basicament el director, queden situats en 
'Una curiosa posició semblant a la dels titelles. I tan 
bon punt aquests titelles voleo mostrar llur talen 
més ben dit, voleo ésser actors, surten automa'tic 
ment del quadre ateatral del cinema. 

És seos dubte fixats en aquests ctitelles» qu 
els citats corresponsals de Hollywood no han sab 
veure que el veritable talent d'aquests artistes co 
sisteix justament en aquell somriure, en aquella p 
.culiar infiexió de veu, en aquella determinada m 
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nera de mirar i en tots aqueiis dots que, sense sor
tir. de la naturalitat individual, constitueixen el valor 
maxim en el cinema: la personalitat. Per aixo escaura 
aquí de repetir una vegada més que, pel que fa als. 
actors, el cinema, si de res pot prescindir (i per sort 
en prescindeix), és de tota inteHigencia de museu. 
declamació, art dramatica o mímica de catateg. El 
cinema vol vida i humanitat i frescor. 1 seria tan
mateix una absurditat que a !'estrella que triomfa 
perque és bella i és graciosa i és jove i té un somriu
re captivador, se 1i exigís demés que tingués el cer
vell de Sócrates! 

LA FILMACró.- Amb aquests antecedentes, po
dem tenir una idea exacta del que succeeix durant el 
rodatge de les escenes. Per a millor iHustració, as
sistirem, pero, a una d'elles. 

· Imagineu-vos, dones, que us trobeu a l'escenari. 
al set o plateau, dit altrament. 

El director se situa en el seu lloc dominant. Una 
batería de cameres cobreix els angles escollits per 
a la reproducció de !'escena. Una veritable pluja de 
llum, amb raigs combinats per als efectes necessa
ris, cau damunt dels decorats. Al mig de tot, els in
terprets a punt d'actuar. 

El director dóna l'ordre de comen~ar. 
L'ajudant del director la traspassa avinentment. 
«Silencil», crida algú. 
Una serie de clavilles telefoniques es posen en 

moviment. 
Sona un timbre. 
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S'encén una Hum roja. 
Silenci. 
El director crida: «Camera!•, els actors comen

ceo a actuar, i ja tenim !'escena que gairebé es des
enrotlla automaticament. 

El director, que es considera l'objectiu consci
ent de la camera, mou amb el seu esguard impe
ratiu els « titelles» ensinistrats previament. Els ca
meramen vigilen que el funcionament de les carne
res no sofreixi alteració; varien el focus si els actors
s'allunyen o s'acosten amb excés; els segueixen d'a
cí d'alla si se'n van cap a l'un costat o cap a l'altre. 
L'enginyer del so, dintre de la cabina-monitor, va 
graduant el volum de les veus, girant el regulador 
enrera o endavant segons el nombre de freqüencies · 
necessaries. Els electricistes, dalt de les bateries
dels decorats, també acompleixen llur missió. 

La tensi6 nerviosa del director no decau un mo
ment: per l'emplac;tament i acci6 de les cameres, pels. 
contrastos de la Hum, per la proximitat dels micn~
fons, per la naturalesa deis decorats i per l'actuaci6 · 
deis actors, ell veu ja traduides a la pantalla les 
imatges i els efectes que els espectadors copsaran 
molt més tard. Per aixo ell vigila. És l'objectiu cons
cient de la camera i pondera l'espectacle que té al' 
davant amb una cruesa i una objectivitat fotogra
fiques. 

Quan !'escena ha d'acabar, el director roana que· 
tallin i, coro per encant, tot deixa de funcionar. 

Llavors és el moment de les constatacions. 
«0. K.», crida !'operador. 
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«O.!(.», diu l'enginyer del so. 
«0. K. », resumeix el director. 
I !'escena és feta i guardada coro a bona . 
De vegades !'obligada exigencia del director no 

deixa terminar !'escena i queda el rodatge interrom
put de cop i volta per una ordre terminant. El di
rector ha descobert en un interpret un gest despro
porcionat, una paraula dissonant o una expressi6 
impropia, i aixo implica un nou comen<;ament, a 

·vol tes succeYt per moltíssiros més. 
Altres vegades, !'exigencia és de la tecnica. Cal 

variar la posició del micrOfon, cal modificar la dis
"1:ribució de la llum, cal mudar de lloc un cert mo-
ble o objecte, o potser simplement desviar els refie

.. xos d'un mirall. En alguns casos també, l'actor es 
-pot trabar amb la sorpresa que li clavin unes fustes 
.arran de peus perque no pugui passar d'aquell Jloc, 
·O que li mesurin amb una cinta metrica la distancia 
-entre el seu rastre i la camera, bo j advertint-li que 
no ha de variar-la. Aixo fa sentir a !'artista, una ve
-gada més, la seva condició de titella i demostra en

. cara un altre cop que la direcció d'un film cinema-
tografic és gairebé tant una ciencia com un art. 

LEs COMPLEXITATS n'uN l'JLM. -De tates mane
res, tal com hem vist, la fiJmació d'una escena és 
una cosa relativament simple - almenys aparent
ment. I podríem dir que la rapida relació que n'hem 
fet pot contestar de ple el títol d'aquest volum. Pot 
-dir-se que és així coro es fa un film. Caldra només 
';multiplicar la nostra relació pel nombre d'escenes 
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-que tingui el film, i distribuir el tot entre els 20 o 
.:21 dies que, aproximadament, ha de durar el ro
datge. 

Ara bé, darrera d'aquesta simplicitat aparent, 
.alleugerida encara per la labor ordenada de l'aju
·dant del director i per !'eficiencia de la secretaria 
<i'escena, que porten el pes de tots els detalis, hi ha 
-el dinamisme latent del cervell organitzat del di
rector. 

El director és l'únic que, en dirigir el film, por
ta positivament el conjunt de l'obra. La realització 
<i'una pellícula és tot el contrari del procés ordenat 
d'una obra de teatre. Amb tot, el director ha de sa
ber, a cada moment, quin ritme, quin ambient, quin 
·estat d'anim corresponen a aquella determinada es
(;ena que en aquell moment s'esta filmant . Cal que 
.indiqui a !'actor si s'aparta o no de la psicologia del 
personatge - personatge que !'artista interpreta 
sense que necessariament li calgui coneixer la psi
cologia de conjunt. Cal que indiqui al catneramatt 
la quantitat de llum, d'esfumaments o de contrastas 
.que per a aquella determinada escena es requerei
xen - evitant d'aquesta manera que una escena 
"Sentimental i tendra aparegui, per exemple, a la 
pantalla amb uns brutals blancs i negres d'aiguafort. 
Cal també que vigili constantment la perspectiva i 
3a composició de les escenes, sempre d'acord amb 
-el cadtcter del film- que el film de moviment i 
d'acció que esta rodant no li resulti tractat amb es
(;enes compostes com tendres retrats de familia. I, 
¡per sobre de tot, cal que tingui cura d'imprimir a 

•. 
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cada escena, a part de l'estil general del film, el tem
po o ritme que li correspon- no es trobi que, aca
bada la peHícula, s'adoni que Ji manca acceHeraci6 
en certs moments i ritme pausat en altres, o Ji surtí 
de sorpresa un anticlimax que precipiti un final 
inesperat a la meitat de la peHícula. 

LA PJLMACJ6 SONORA.- Pel que respecta a la part 
tecnica de la filmaci6, amb l'adveniment del so ha 
variat considerablement. El director queda ara re
dult al silenci i, de fet, el rodatge material de la pel
lícula no és condult pels tecnics que es troben pre
sents a l'escenari sioó pels enginyers situats al de
partament del so. No es roda un metre de film en 
cap escenari, que no es faci des de l'esmentat de
partament. Els motors de les cameres no funcionen 
fins que els enginyers del so giren el commutador. 
El micrOfon no registra fins que el departament de~ 
so ha establert el contacte. Els escenaris estan con
nectats amb el departament del so per mitja d'e
normes cables anomenats «canals • , i si les cameres 
de l'escenari retenen les iroatges de les escenes, el 
dialeg, la música, així com tots els sorolls i sons es 
van a impressionar misteriosament, sobre film o so
bre disc, a dos o tres cents metres de l'escenari, a 
la casa de maquines. 

L'oRDRE DE FILMACió. - La peHícula es va filmant 
per petites escenes, que duren d'un a cinc minuts 
com a maxiro, i seguint un ordre que no té res a 
veure amb la continu1tat de !'obra. Hom pot molt. 

' 
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bé comenc;ar el rodatge de la peHícula per !'escena 
:final, car el que regeix és la disposició deis deco
rats. Quan es filma un rebedor, per exemple, no se 
segueix endavant fins que s'han filmat totes les es
-cenes que hi tenen lloc, siguin del comenc;, del mig, 
o del final de la pel:lícula. Es preveu la perdua de 
temps si hom tingués d'anar corrent amb les carne
res de l'un decorat a l'altre. 

EL FILM IMPRESSIONAT. - Cada escena, coro ja 
hem dit, es repeteíx diferents vegades; de fet, tan
tes vegades coro és necessari, fins a obtenir-la al 
gust del director i perfecta del punt de vista de la 
fotografia, deL. dialeg o del so. La quantitat de film 
que s'esmerc;a, coro és de suposar, no compta. És 
<:onsiderat com el paper que es malgasta en una im
premta en proves i correccions. Un film de tipus 
<:orrent, una vegada finit i presentat, té, coro sabeu, 
de 2 500 a 3000 metres. Per obtenir aquest nombre 
<le metres seleccionats, pero, se n'han tingut d'im
pressionar, de vegades, 50.000. 

EL cosT o'uN DJA DE TREBALL. - Amb tot, si el 
<:ost del film malbaratat no representa cap valor en 
el pressupost d'una peHícula, hi ha un altre factor 
que es considera molt valuós. És el temps. La més 
petita interrupció, el més breu retard en l'obtenció 
d'una escena és quelcom considerat rulnós pera una 
peHícula. Si el pressupost diari de despeses en el 
rodatge d'un film - tenint en compte els dies de 
durada, els salaris que corren, el consum de fluid 
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electric, l'amortitzaci6 de locals i les despeses gene~ 
rals de l'estúdio - és, posem percas, de 10.000 do
lars diaris, es comprendra facilment fins a quin punt 
un retard només de dos dies pot influir en la dife
rencia del cost. 

Pot seroblar fabu16s el cost d'un día de treball 
en la filmaci6 d'una peHícula, pero ho semblara mol t. 
més si es té en coropte la recluida quantitat de tre
ball que, comptada per metres de film, és duta a 
terme. Un día cinematografic pot constar de 12 O• 
17 hores de treball, amb un total de film impressio
nat osciHant entre 6 i 8.000 metres, pero és curi6s. 
saber que tot el que s'aprofitara d'aquest enorme
metratge és de roo a 1 so me tres com a maxim, O· 
sigui 2 o 3 minuts de durada quan es projecti el 
film. 

ELS TR.EBALLS DE LABORATORI.- El film impres
sionat a l'escenari durant el dia, passa, en terminar
la jornada, al laboratori, on és revelat i impres im
mediatament, per tal que l'endema el director, els 
actors i els tecnics en general puguin fiscalitzar el 
treball fet i esmenar, si cal, els errors tecnics o d'in
terpretaci6. Del conjunt d'aquestes escenes, en sorti
ran els diferents trossos seleccionats que han de
constituir el film. 

Acabada la filmaci6, entrem en el període d'edi
ci6 o muntatge. 
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PERÍODE D'EDICIÓ' 

Pel que acabem de veure, els films no es pro
dueixen de fet a l'escenari. Allí s'impressiona úni
cament el material necessari per a llur edició. 
Aquells fabulosos milers de metres de ceHuloide 
que han de quedar redults als 3.000 que són el film, 
es seleccionen a la sala de muntatge o sigui el taller 
d'edició deis .filros. 

LA SALA DE MUNTATG.E.- Cal remarcar la impor
tancia d'aquest departament. Pot dir-se que és alH 
on, de fet, la majoria de directors, realitzen Uurs. 
films. Un bon muntatge o edició pot salvar una pel
lícula que ha estat mal dirigida, aixf com espatllar
ne una albra de direcció exceHent. 

El treball d'edició d'un film és generalment con-
dult pel propi director. És significatiu que els mi
llors directors de la cinematografia actual hagin arri
bat a agafar el megafon passant per la sala de mun
tatge. Josef von Sternberg, el famós director, co· 
men<;a de muntador o editor de peHícules. 

És meravellós el que en el taller d'edició es pot 
fer per un film. A part que és allí on s'aplica el que 
Griffith anomena molt bé la sintax.i del cinema 
- amb els close-up per accents, el jade-out per punt 
final i el cut-back per punts suspensius en la forma 
narrativa-, és allf on pot augmentar-se o disminuir
se el ritme o tempo d'una peHícula; on pot posar-se 

' 



1 

Com es fa 1111 .film 

de relleu el treball d'un determinat actor, a1x1 com 
~obtenir que passi gairebé desapercebut el treball 
d'un altre; on poden dissimular-se els defectes de 
.les.millors estrelles, i convertir escenes simplement 
dolentes en escenes gairebé exceHents. Recordo un 
exemple practic d'una peHícula en la qual dues es
trelles de bastant nom interpretaven una escena 
.amorosa al peu d'un cirerer tlorit. Impressionarem 
l'escena; fou revelada en el laboratori; es passa l'en
dema a la pantalla i, sigui per pobresa d'actuació o 
per defecte tecnic, !'escena era simplement inferior . 
. El que era remarcable, pero, era la veu deis dos 
-enamorats i la infiexió del dialeg. Per salvar !'esce
na i evitar les despeses d'una repetició, decidírem 
<i'aprofitar només la fotografia del cirerer tlorit amb 
les flors mogudes suaument pel vent, deixarem la 
parella fora del quadre i utilitzarem llurs veus. L'es

·cena resulta llavors una de les de major efecte de la 
peHícula. Era un miracle del taller d'edició. 

TRucs CINEMATOGRAPICS. - Parlant de miracles, 
pero, hi ha, relacionat amb l'edició deis films, un 
departament tecnic que hi esta especialitzat. Em re
fereixo al departament d'efectes especials, miniatu
res i transparencies. 

Si els decorats permeten de traslladar l'acció 
·d'un film a no importa quin palau, barrí o bosc in
determinat, les combinacions de l'esmentat de
partament permeten que J'espectador d'una peHí

•cula se sentí realment traslladat en pie ocea, al 
.mig del desert, en plena pla~a de Catalunya, o a 
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qualsevol altre indret conegut del món. Hom foto
grafia els actors a l'estúdio i, per mitja d'una senzi
lla doble-impressi6, apareixen a la pantalla passe
jant-se efectivament pels boulevards de París o re
corrent en automobil el Hyde Park de Londres. 

LEs MAQUJ>TES. - Hi ha després el truc de les. 
maquetes. Una determinada escena representa, per 
exemple, un viatge per mar a Venezuela. La com-· 
panyia, dones, no té necessitat, coro abans, de tras
Hadar-se a cap república sud-americana. Els es
tranys operaris del departament d'efectes espe
cials - tots vestits de negre i treballant a la claror 
de llum roja- elaboren llurs miniatures panorami
ques i se les arreglen perque un petit vaixell de jo
guina, amb passatgers lil:liputencs i carregament de· 
fireta, posat en una tina d'aigua davant unes plat
ges de pessebre i unes muntanyes de paper maste
gat, aparegui després a la pantalla com un gran tran.s
atlantic viajant veloc;;ment al llarg de les costes de
Venezuela. 

MIG MóN CATALOGA T.- En complicitat amb ell 
departament d'efectes especials hi ha l'arxiu de pre
ses de vista en diposit. En aquest Departament, hi: 
ha sempre, a disposici6 deis editors, escenes de car
rers de Londres, de Nova York, de París, de Calcut
ta, de Venecia, i de gairebé tots els indrets del món. 
Hi ha, demés, escenes de tota mena de costums i 
festes típiques, de curses de cavalls, de soldats eD. 
marxa, de guerra, de curses de braus, de rodeos, de 

a 
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partits de futbol, de persecucions de cow-boys, de 
batalles de caníbals, d'aplegaments de multituds, 
d'incendis, d'inundacions, de tempestes, etc., -en 
una paraula, de tot allo que hom pugui imaginar-se, 
per exOtic í extraordinari que sigui. 

No cal dir coro 25 o 30 metres de material d'a
quest, col:locat adequadament en una peHícula, po
den millorar una producci6 i donar-li un toe d'au
tenticítat que faci el film gairebé real. 

EL PRIMER llfUNTATGE. - Després de passar per 
tots aquests departaments, el nostre film resta prac
ticament acabat. 

Una vegada reunides totes les escenes i inser
cions addicionals, es procedeix a un primer muntat
ge o primera edició del film. 

LA PRIMERA PROJECCró. - Aquesta primera edíció 
de la pel:lícula es projecta, i se segueix amb ella el 
mateix procés seguit abans amb el manuscrit o guia 
de treball: el de l'arrodoniment i perfecció. El di
r ector, l'escriptor, el muntador, els encarregats del 
so, el departament de música i els alts executius de 
l'estúdio presenten llurs suggestions i esmenes, i 
així es va arrodonint i perfeccionant el film, tallant 
d'un costat, afegint d'un altre, sincronitzant-hi la 
música o sorolls avinents, fins a deixar-lo perfecte 
.de construcció, procurant que tingui el ritme i la 
]largada adequatf?. 

EL )flJNTATGE DEFJNITJU. - Aquest procés de 
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:Perfeccionament se segueix amb el primer muntat
ge, amb el segon i, si cal, arob él tercer. Quan la 
peHícula ja sembla perfecta, es sotmet encara, coro a 
;prava, a un públic inadvertit. Es va a un cinema de 
barriada i sense cap anunci preví es passa un retal 
que diu: «Ara projectarem una peHícula de prava. 
A la sortida es distribuiran targetes soHicitant el pa
.rer de )'espectador.» En deixar el local, el públic 
recull la targeta que després omple i tramet a l'es
túdio amb la seva opinió. 

EL NEGATIU FINAL. - Sobre aquestes opm10ns 
-es fa llavors una edició definitiva, i d'aquesta tira de 
film feta de mil i un reta11s, se n'imprimeix el nega
tiu final. Aquest negatiu s'arxiva i serveix, després, 
per a treure'n Jes copies per a tots els cioemes del 
mó.n. 
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II 

LA S'INT AXI DELS FILMS 

Am'b el que hem dit fins ara, el lector pot tenir 
illna idea general de-coro s'elabora un film. Si el te
ma continua interessant-lo, li preguem que ens se
;gueixi a un altre terreny, un xic menys anecdotic, 
amb la seguretat que en traura noves ensenyances, 
-que li permetran de parlar deis films i de llur elabo
qoació amb un cert coneixement de causa. 

LA NATURA FOTOGRÁFICA DEL "FIJ.M. - Cal suposar 
-que els lectors iateressats en el tema d'aquest vo
lum, tindran, si més no, coneixements elementals de 
-cinematografia. Aixo ens relleva, entenem, d'inclou
.re en aquestes pagines, informaci6 i detalls que po
~rien semblar un lloc comú. 

Amb tot, hi ha un aspecte elemental que indub
tablement mereix d'ésser esmentat. Ens referim a la 
natura fotografica deis films. 

Un film, com tothom pot comprovar, es compon 
<l'un seguit de fotogrames, o petites fotografies fixes 
-instant~mies, per precisar- que només adquirei
!Xen moviment en ésser projectades a la pantalla. És, 
precisament, a l'art d'obtenir o de donar iHusi6 d'a
•quest moviment, que hom anomena Cinematogra-
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tia: imatges animades -del grec kinematos (movi
ment) més «grafia»-. L'esmentat moviment és fru it 
d'una iHusi6 óptica, producte del fenomen conegut 
per «la persistencia de visi6», o sigui un defecte de 
l'ull huma que ens permet de continuar veient una. 
imatge per un breu periode de temps quan, de fet,. 
la imatge ja no existeix. Exemple: si estero mirant 
una lampara i aquesta s'apaga de sobte, continuarem 
veient·la encara uns instants quan la llum realment 
ja s 'ha extiogit. Per altra banda, si la lampara, ales· 
hores, immediatament es torna a encendre -dona
da la rapidesa de percepci6 de l'ull huma-, no nota· 
rem tan sois que s'hagi apagat i tiodrem la iHusi6-
d'una llum contínua. Aixo és el que ens passa amb 
el seguit d'imatges fixes que constitueixen un film. 
En ésser projectades percebem instantaniament la. 
imatge nova, mentre, retardada, tenim encara viva 
en la retina la que fa un breu moment que ha des
aparegut. Aleshores, coro que la imatge nova és lleu
gerament diferent de !'anterior, la impressi6 que te
nim és la d'una imatge fixa que es posa en mo
viment, sense perdre ni per un instant la seva conti
nultat. 

A part d'aixo, els fotogrames deis films s6n de· 
natura purament fotogratica. Llur condici6 no dife· 
reix en res de les plaques (de cristall o de ceHuloide) 
usades en els aparells fotografics correots. Llur im· 
pressi6, manipulació i tractament és, en principi, eL 
mateix de qualsevol altre proces fotografic. Tant el 
fotograf d'imatges fixes com el fotograf d'imatge& 
en moviment- el cinematografista- ten en una base: 
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única per al seu art: la naturalesa de la llum i les se-
ves lleis físiques. 

És per aixo que, en el present volum, hem pres
cindit, gajrebé en absolut, de tota informaci6 foto
graflca. Hem cregut preferible utilitzar el maxim 
d'espai per a tractar materies que, creiem nosaltres,_ 
seran d'utilitat primordjal peral lector que veritable
ment s'interessi en saber com es fa un film. 

L' ARTJCULACr6 INTERNA DELS FILMS. - Com beiD.< 
dit, D. W. Griffith, el fam6s director i cineista 
nord-america, fa temps que féu una justíssima defi
nici6 de l'articulaci6 interna dels films. L¡¡. resumi 
dient-ne cla sintaxi cinematogra.fica». 

I, en efecte, la contextura basica deis films res
pon a una veritable sintaxi: sintaxj que, semblant
ment a la literaria, produeix el miracle de sostenir· 
allo tan espiritual, evasiu i abstracte que s'anomena 
es ti l. 

Ara, dones, estudiarem l'estil cinematografic, la 
sintari deis films. 

UNA Q0Esn6 PREVIA. - A bans, pero, ens bem 
de formular la pregunta següent: que és un film? 

Si havíem de definir concretament que cosa és 
un film, no ens errariem de gaire si diguéssim que 
és «la narraci6 visual d'una historia o argumenb. 
Una narraci6 amb les mateixes exigencies de Ruide
sa, ritme, gradaci6 i punt algid de la narraci6 lite
raria. 

Ara bé: tota narraci6, coro tothom sap, compor-

' 
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1:a una sintaxi, o sigui, en l'accepció gramatical, 
.aquelles regles o Beis que serveixen per a coordinar 
i unir paraules que formaran oracions, o, en el nos· 
tre cas particular, imatges que formaran escenes. 
Aquestes regles o Beis són les que jo entenc que, 
pera la bona elaboraci6 de film~, ha de saber tot bon 

-cinematografista. 1 ara, sense pretendre d 'establir 
definitivament el sistema, portant només una mica 
més enl!a el treball de Griffith en aquest sentit, les 

.anirem enumerant, analitzant i exposant perque en 
puguem fer un bon ús. 

ELS PLANS CJNEMATOGnAFics. - Hem pres per 
"base de la nostra analisi una narraci6. Caldra que 
-vegem ara els elements de que aquesta es compon. 

El cos principal de la narraci6 cinematografica 
-és constitutt, com tots sabeu, per allo que en !'argot 
professional s'anomena • plans»: «pla general», «pla 
intermedi» i «primer pla», o siguin les diverses es-

·cenes d'un film, impressionades de més lluny o de 
més a la vora i, per tant, més o menys ampliades 

•en apareixer a la pantalla. Ara, abans de passar a 
·estudiar l'articulació- la coordinació gramatical, 
-diríem - d'aquests tres plans basics, és capital que 
sapiguem el valor exacte de cada un, en tant que 
fragments de text de la nostra narració: 

EL PLA GENERAL.- El pla general, vue générale 
v0 long shot, pera anomenar-lo respectivament en ca
·tala, frances i angles, és el més elemental i simple 
..de tots els plans. És, pero, el més indispensable. La 

1. 
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:seva missió és d'orientaci6 en el més ample sentit. 
El seu abast visual és amplíssim. En els exteriors, 
-es perd a l'horitzó. Té per objecte situar-nos geo· 
:graficament pel que respecta al lloc de l'acció. Per 
:aixo ens ofereix una vista general de la cambra, 
saló, casa, ciutat o contrada on tindran lloc els es· 
<leveniments. És l'encarregat d'informar·nos respec
te als personatges: llur aspecte general, llurs movi· 
ments, llur empla<;ament en relaci6 amb els objec
tes o altres personatges. No es gaire exigent amb la 
nostra atenci6: les figures s6n diminutes, els detalls 
insignificants; persegueix de donar-nos únicament 
una impressi6 de conjunt, excepte en etapes més 

:avan<;ades de la narraci6, en que contribueix a ajudar 
.a Ja creaci6 d'ambients i s'abandona amb tota }'ani
ma a mostrar-nos les belleses de la natura o altres 
·espectacles d'igual magnitud. 

EL PLA INTERMEor. - El pla intermedi, vue rap
prochée o medium shot, té una missi6 més compro
mesa. És el que ens familiaritza amb els personat
_ges. És el que porta el pes de J'acció. Ens mostra 
els personatges de genolls per amunt, tallats a la 
-cintura o dessota el pit - segons el pJa intermedi 
sigui respectivament l'anomenat america o italia
pero llurs trets i característiques ja se'ns presenten 
patents. Els detalls no se'ns mostren encara de ma
nera prominent, pero en aquest sentit nem guanyat 
molt del pla general en<;a. 

Quan Griffith introduí el pla intermedi en la 
.cinematografia ianqui, es produf una veritable com-
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moció. Hom no s'arribava a explicar coro, logica
ment, es podieo presentar a la pantalla personatges; 
que es movien i caminaven, tot i tenir les carnes es· 
cap<;;ades. No veien tampoc coro, sense tenir una vi
si6 plena dellloc de !'escena, hom podía seguir l'ac· 
ció. Un cop habituats al pla intermedi, pero, ja herru 
vist que, degudament orientat pel pla general, hom 
pot seguir els moviments deis actors i dominar la 
geografia de }'escena, sense necessitat de punts de 
mira ni de referencia. 

EL PRIMER PLA.- El primer pla, grand plan o
close-ttp, és de caracter més íntim. Aquí ja entrem 
en el domini complet deis detalls. Uns ulls, una 
cara, una ma, un objecte simbolic, tot vist de prop 
i, per tant, poderosament augmentat. Estero ja en el 
terreny de l'acció interior, del subjectiu, del drama 
anímic. Res com el primer pla per a revelar el pen
sament, l'emoció, l'estat d'anim de !'actor, és a dir,. 
el momeot rugid de la narraci6, la crisi. 

ELS TRES PLANS BÁSICS. - Aquests tres plans, 
coro deiem, constitueixen els tres cossos de text 
fonamental per a la nostra narració, i poden ésser, 
naturalment, més o menys accentuats. Podrem tro
bar-nos amb plans generals mínims i amb plans ge· 
nerals maxims, amb primers plaos correots i amb· 
primers plans enormes. Pero és amb aquests tres. 
plans únicament que bastirem la nostra narració vi
sual, o sigui la pel:lícula. 
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ALGUNES HECLES.- Ara bé: és també amb aquests 
tres plans i entorn d'ells - tractant d'obtenir-ne 
l'articulació -, que aplicarem la sintaxi cinemato
grafica que ens ba de garantir la correcció (gramati
cal, diríem) i, per tant, la base per a un bon estil. 

Tractem, dones, d'entrar en el detall d'aquesta 
sintaxi i assenyalem algunes regles. 

Sense que ens hagim de moure deis plans, po
dem assenyalar-ne algunes de fonamentals. Si els 
tres plans que esmentavem formen el cos principal 
de la narració, és indispensable de posseir un siste
ma per a convertir els tres accessoris en una sola 
uoitat. La narració ha d'ésser fluida i sinuosa. Per 
tant, una de les primeres regles que baurem d'ob
servar és aquella o aquelles que ens assegurin la 
flui:desa. 

LA FLUtDESA. - És cert que la fundó del pla in
termedi és, taxativament, com el seu nom indica, la 
de facilitar el pas del pla general al primer pla- o a 
la invers·a- de manera, si no imperceptible, almenys 
flu ida. Ara, pero, disposem d'attres mitjans, els . 
quals ens permetran de resoldre-ho amb més precisió. 
Em refereixo particularment al « pla mobil», que po
dríem dir, al travelling shot, que es diu en angles. 
Aquest pla s'obté apropant o allunyant la camera 
en ple funcionament, servint-se de trípodes amb ro
des, de carretons o estris mobils per l'estil. Aixo 
permet de comen<;ar una escena en pla general, a
nar apropant la d~mera als actors fins al pla ínter
medí i al primer pla- o la mateixa operació a la in-

• 
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·versa -, tot sense interrompre l'acció. D'aquesta 
manera aconseguim de registrar, amb una sola presa 
de vista, totes les fases d'una escena-el que és 
simplement presentació, el que és moviment i allo 
-que és aspecte dramatic, per subtil i imperceptible 
que sigui. La dificultat del pla mobil és que és molt 
difícil, molt costós pel risc que representa per a 
una bona filmació, i en moltes ocasions material
ment impossible. Per aixo hom opta per l'obtenció 
dels plans per separat i es val d'altres mitjans pera 
obtenir la deguda fluidesa. 

Aquests altres mitjans, que, si no substitueixen 
• el pla mobil, almenys no ens el fan enyorar, són les 

iHusions optiques, diríem, motivarles per la variació 
d'angles i pe! «moviment panoramic» (vertical o 
horizontal) que en angles queda definit dient pamzing. 
Un canvi d'angle en una escena no és, naturalment, 
un canvi de pla, com tampoc un moviment panora
mic de camera no és pla mobil, pero l'un i l'aJtre 
mitja tenen mobilitat suficient per a produir la illu
sió de fluldesa que amb els canvis de pla bom per· 

·segueix. 
Tenim també, pera afinar més encara aquesta 

flui"desa, l'eficacíssim efecte del «fos muntat»,fondu 
enchazné o lap dissolve, com s'anomena en altres 
llengües. El fos muntat, com tots sabeu, és aquell 
efecte cioematografic que deixa fondre una escena 
al mateix temps que en deixa apareixer una aJtra. 
És un procediment que es pot obtenir al laboratori 

• O amb la camera, per mitja d'un dispositiu especial. 
És un efecte que tots beu remarcat prou perque no 
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calgui insistir sobre el se u gran valor de fiuldesa, . 
que és el que ara ens interessa. Tots coneixeu també 
!'insuperable valor del «fos simple» o sigui aquel! 
efecte que deixa esfumar una escena fins a l'esva1-
ment complet o, usat a la inversa, ens la fa apa
reixer gradualment des del punt de partida de la 
fosca absoluta. Aquests efectes ja sabeu que po
den obtenir-se també, per un procediment de la· 
boratori o amb la mateixa camera, valent-se de !'i
ris o diafragma. I així deixem gairebé enumerats . 
tots els efectes que ens han d'ésser 6tils en el sen
tit de garantir la flu!desa i la sinuositat de la nos
tra narraci6, que és un requisit indispensable en. 
els films. 

ALTRES FUNCIONS DELS Z.íATEtxos ELEMENTS. - Ara. 
bé: abans de deixar els anteriors eleroents definiti
vament a la vostra retenci6 i abans d'entrar a asse- · 
nyalar noves regles, sera útil que us detalli altres . 
funcions d'alguns deis esmentats elements. Ja hem 
vist el distint valor narratiu deis tres plans basics. 
Potser només podríem afegir que els primers plans 
tenen valor de subratllat, de signe exclamatiu o 
d'admiraci6, una importancia semblant a la d'a- · 
quells passatges culminants que es posen entera- · 
ment en majúscules. En aquest sentit cal afegir Ua
vors que el «fos simple», usat al final d'una escena, . 
té el valor de punts suspensius, de punt final i de 
cesura o pausa entre capítol i capítol, o, en el nos· 
tre cas, entre escena i escena. També implica valor· 
temps. Pot indicar fi de jornada o d'era. S'utilitza al . 
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final de cada part j al final de cada seqüencia d'ac
ció correlativa. 

Quan el fos és usat al comenc;ament de !'escena, 
té encara un valor distint. Vol representar aquelles 
fórmules d'introducció insignificants i obvies que al 

~comenc; d'una narració ningú no remarca. Té el va
lor d'aquells: «Els esdeveniments que a continuació 
narrarem ... », o del típic comenc;ament de rondalla: 
«Una vegada era ... », que són fórmules introducto-
ries gairebé ineludibles. . 

Pe! que respecta al •fos muntat», encara podem 
atribuir-Ji funcions tan importants com les assenya
Jades suara. A part d'aquells dots de fluidesa que 
esmentavem, el fos muntat, anant un xic més enlla 
que el primer pla o close up, ens pot mostrar no so
Jament J'estat d'anim o Ja commoció interna d'un 
personatge, sinó fins i tot el tumuJt del seu subjec
tiu, amb totes les morbositats, aberracions o com
plexos. Una serie de fosos muntats successius i ra
pids ens poden presentar el desordre mental d'un 
personatge, un estat d'embriaguesa, el pas per din
tre d'ell de totes les fúries i passions. 1, fins en l'as
pecte físic, poden oferir-nos sorpreses tan astorado
res com l'assolida recentment amb la pellícula 
L'liome i el Jltfonstre, on el rostre del gran actor 
Frederick March sofreix, clavant nostre mateix, una 
transformació física que el qui no conegui les grans 
virtuts del fos muntat és ben difícil que es pugui 
explicar. 

Un coHaborador eficac; del fos muntat és un efec
. te del mateix ordre, que no havíem anomenat fins 

! 
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.ara i que s'anomena «doble impressió». Aquest efec
,te s'6bté, igualment que el comenc;;ament del fos 
muntat, impressionant dues vegades o més la matei
xa peHícula. La seva roissió, a més de la de mostrar
,nos efectes tumultuosos i caotics, escenes de confu
sió i moviment, brogit j activitat, és la de produir
nos la iHusi6 de somnis i aparicions sofertes pels 
personatges de la peHícula. Avui, amb tot, aquesta 
funció esta, si no descartada coropletament, almenys 
bon xic passada de moda. 

EL TEMPS.- No fa gaire que, de passada, hem 
parlat del factor temps. És obvi que el temps, en 
l es pel:lícules o en tota altra narraci6, és un factor 
principal. Parlavem del fos simple com a fi de capí
tol, fi de jornada o fi de seqü~ncia, pera indicar que 
•cada vega da que acabe m una escena a m b un fos és per 
.a reprendre la narraci6 després d'una gran pausa, a 
-la 'pagina següent, diríem, comenc;;ant el nou capítol 
<lient: <Passaren tres anys ... » , o simplement, comen
-<;ant a narrar una seqü~ncia de fets que no teoen res 
a veure amb els de la seqü~ncia anterior més que 
d'una manera paral:lela o indirecta. 

Ara bé: per continuar sobre els mateixos fets en 
la forma que hom hi continua, fent punt a part i in
dicant que podero deixar, sense fer-ne esment, el 
temps o l'acció transcorreguts entre 1'un paragraf 
i l'altre, no ens resta altre recurs que emprar el fos 
muntat. És arob el fos muntat que mostrarem com 
ron personatge surt cle casa seva i arriba a casa dels 
.a.rnics on esta invitat, sense necessitat de tenir de 
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mostrar-lo mentre es canvia de roba, mentre babea. 
l'escala, dóna instruccions al criat, pren un taxi i. 
travessa tota la ciutat abans d'arribar a lloc. PerO. 
pot donar-se el cas que vulguem aprofitar el temps. 
- mentre el personatge es muda de roba i fa totes a
quelles altres operacions - per veure que passa a ca
sa deis amics oo el oostre personatge esta invitat. 
En aquest cas, no tenim més remei que prescindir 
del fos muntat i «tallar» directament i rapida a casa 
d'aquests. Aquesta operació, que consisteix a pas-· 
sar de l'una escena a l'altra sense cap preambul, ens. 
assegura de poder narrar una acció simultania. EL 
procediment té el mateix valor d'un «entretaob, o un. 
«a la vegada», que posaríem en comen-;ar el nou. 
paragraf en una narració escrita. I si, mentre els a
mies esperen impacients, volem mostrar el personat
ge tot enfeinat, tractant amb treballs de posar-se un. 
coll nou o fent-se ellla<; de la corbata, no tenim de
fer més que tallar successivament i directament 'de· 
l'un lloc a l'altre, narrant així les accions simulta
nies. 

Els elements que hem descrit són els principals. 
per a la regulació del temps en una peHícula, i cat 
que el bon cinematografista hi pari esment d'una ma
neraespecial per a no caure en petits errors que te
neo moltíssima importancia. Tenen tanta importan
cia que la més petita falla pot perjudicar la reputa
ció del millor director, contrabalan<;ant els seus dots. 
artístics i fins la seva genialitat. Receotment, en la 
peHícula I 4 de julio/ del famós director René
Clair, constatavem precisament una falla de temps. 
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en una de les escenes. Aquesta falla ocorria quan, 
després d'haver-nos mostrat la protagonista comen
~nt a pujar !'escala de la casa on viu el seu amic, 
René Clair ens fa assistir a coses que passen simul
taniament al carrer, pero amb extensió tan despro
porcionada que, quan tornero a veure la protagonis
ta al cap de !'escala, tenim la impressió quP. ha estat 
pujant, no simplement a un segon pis, sinó al cim 
d'un gratacels. És evident que aquestes menuderies 
escapen al públic inadvertit. Amb tot, podem estar 
segurs que davant de la més petita irregularitat, 
encara que no se n'expliqui les causes, !'espectador 
menys ioteHigent té la noció clara que en el film hi 
ha hagut quelcom que no ha aoat ben bé coro calia. 

EL RITME. - Havent parlat de la fiuldesa i del 
factor temps, podem ara, camí seguit, parlar del rit
me, coro a element que ha de respondre en absolut 
del dinamisme de la nostra narració i per tant de la 
for~ captivadora del film. El ritme en un film és el 
responsable directe de l'exit o del fracas de la nar
raci6 visual de la qual parlero. El ritme és qui bo 
regula tot: la .fiuldesa, el temps, la bellesa, l'interes, 

, l'emoci6. Per aixo convé tenir-oe una idea coro més 
, científica millor per a anar a la segura i no cometre 
• errors de base i de fonament. 

S'ha retret molt als productors ianquis llur con
cepció exclusivament científica del ritme i s'ha arri
bat adhuc afer burla d'allo que en podríem dir llurs 
fórmules o receptes per a l'elaboració de films. Cal 
reconeixer, pero, que !'enorme exit de llurs peHícu-

4 
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les ha resultat sempre del domini d'aquella tecnica 
que a Europa ara tot just comencen a emprar: tec~ 
nica que, per exemple, assegura taxativament que 
50 metres de film de ritme accelerat, tallat intercala
dament, dintre uos altres 50 metres d'acció simul
tania, en la forma que hem explicat fa poc, garan
teixeo l'interes, l'expectació i la commoció atgida 
d'una narració cinematografica. També ens assegu
ra que en determinades ocasions el fet de tallar di
rectament a una escena produeix una rialla que fóra 
en absolut perduda altrament. També ens pot ga
rantir- i aixo podeu calcular si és important-que 
en certs moments un fos simple ben coHocat por
tara llagrimes als ulls deis espectadors al final d'una 
escena que presentada altrament perdria tot el dra
matisme i tota l'emoció. 

És en aquest aspecte que jo voldria interessar
vos en el ritme. Esteticament i artísticament, tots, 
qui més qui menys, en tenim noció, si més no per 
instint. Molts cineistes es confien als dots naturals, 
de valor ·innegable, seos dubte; obliden, pero, que 
no pot haver-hi graos artistes si no són abans graos 
tecnics. El pintor ha de saber l'ofici. L'escriptor ha 
de dominar la gramatica. El cinematografista ha 
d'ésser un tecoic acabat. 

Aoalitzant, per alt, les principals característiques 
rítmiques d'una narració, farero les següents obser
vacions: 

Tota narració consta d'una part expositiva, d'un 
desenrotllament i d'una resolució. La part expositi
va del comen<,; ha d'ésser, naturalment, de ritme lent 
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i acompassat. Per tant, el cinematografista, per a 
l'articulació de les escenes, emprara amb preferen
cia els plans mobils, la variaci6 d'angles, els movi
ments panoramics, el fos i el fos muntat , els quals, 
per llur parsimonia, llur sinuositat i llur fiuidesa, 
permeten de crear ambient i de presentar-nos tots 
els elements del film d'una manera paulatina, lenta, 
suau. 

Quan la narraci6 arriba a la seva segona etapa, o 
sigui al seu ple desenrotllament dramatic, el ritme 
ja no és lent sin6 més aviat viu i en crescendo. Aquí, 
per tant, es limitaran tant com es pugui els procedi
ments abans citats i es conduira la narració gairebé 
amb la simplicitat dels plans basics. 

En arribar al període rugid de la narració, natu
ralment, el ritme és accelerat i vivíssim. En aquest 
camp, per tant, aquells procediments lents del prin
cipi queden absolutament proscrits; car foren d'un 
efecte fatal. Els esdeveniments s6n narrats gairebé 
en absolut a base del .ctallat directe» i emprant molt 
sovint la «vista instantania• , el flash o escena-llam
pec (que podríem dir traduint-ne directament el sig
nificat a la nostra !lengua}, la qual ens permet, de 
vegades, de produir aquell efecte utilíssim del fos 
muntat, pero d'una manera infinitament més rapida. 

En aquesta etapa de la narració, els moments 
s6n preciosos, i el baticor de }'espectador només el 
pot garantir un ritme accelerat que no podría com
portar la més mínima lentitud ni la més petita falla. 
Imagineu tan sois el que passaria si en un d'aquells 
moments de suspensió en que el traidor esta a punt 

. 
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d'abusar de l'heroina, i en passar a una escena en 
que veiem l'heroi que ve a rescatar-la al galop, ho 
féssim per mitja de filigranes de fosos i muntats, 
com se li podria ocórrer a un artista que no dominés 
ben bé la tecnica! Podem estar segurs que en el 
transcurs d'aquells segons de ceHuloide innecessari, 
l'honor de l'heroina ja se n'hauria anat a rodar. 
I amb aquest, indefectiblement, el prestigi del direc
tor i potser l'exit del film! 

UN EXERcrcr PRA.crrc. - Per a acabar, a manera 
de resum i per aclarir un xic la confusió que sens 
dubte us hauré creat amb els meus exemples neces- . 
sariament desordenats, m'agradaria d'emmenar-vos 
a un exercici practic, d'aplicació de la nostra sinta
xi. El més indicat fóra d'imaginar que volem pro
duir un film i que estero articulant-ne les escenes. 
D'aquesta manera veuríem com de la fosca absoluta 
del comen<; del film entrem amb un fos, passem al 
pla general, inserim un fos muntat, tornero al pla 
general, posem un pla mobil, entrem al pla interme
di, etc., etc., tal com hem vingut descrivint i d'acord 
amb les necessitats de fluldesa, temps, ritme i des
enrotllament genera,! del film queja hem assenyalat. 
Aquest exercici, seria, pero, tediós i extens i for<;o
sament patiria del mateix mal que els altres exem
ples que us he vingut posant fins ara. Es sempre di
fícil d'explicar una materia tecnica només a base de 
teories. Per aixo, en lloc de fatigar-vos encara més 
amb les meves explkacions, us recomanaré que du
rant la projecció d'un film qualsevol tracteu de dis-
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tingir els diferents plans enumerats i els mitjans de 
llur unió. Així podreu posar a prova el benefici prac
tic que hagiu pogut treure de la meva llic;ó teorica . 

.APLICACIÓ DE LA SINTAXI CINEMATOGRÁl'ICA. -A
hans, pero, de posar punt final a aquestes ratlles, 
permeteu que us digui uns quants mots respecte a 
quan s'ha d'aplicar la sintaxi cinematografica de la 
qual hem vingut parlant. Aquesta qUestió és potser 
una mica obvia, pero no voldria que una indicació 
en aquest sentit faltés a les paraules que acabeu de 
llegir. Tots sabeu les diferents fases de l'elaboració 
d'un film. En el sentit més ample, podem dividir-les 
així: concepció, preparació, filmació i muntatge. És, 
dones, en totes aquestes etapes de gestació, que 
hom tindra oportunitat i necessitat d'aplicar !'es
mentada sintaxi. Ja hem dit que els films s'elaboren 
més que res a la sala de muntatge, que el material 
necessari s'obté amb la camera durant la filmació i 
que tot el que es filma es producte d irecte del que 
previament s'ba anotat al llibret de la peHícula. 
Per tant, i per ordre d'importancia, la sintaxi s'apli
cara en fer el muntatge, en rodar les escenes amb 
la camera i en confeccionar !'escenario. Ara, pero, 
si no m'beu de titilar d'exagerat o de massa exigent, 
jo us recomanaria de comenc;ar a aplicar aquesta 
sintaxi, no solament en comenc;ar la plasmació del 
film, sinó ja tan bon punt el comenceu a concebre. 
Ja sabeu que la concepció d'un film és la concepció 
d'una narració visual; per tant, quelcom que anem 
imaginant; i, enlloc de fer-ho amb la ment i amb 
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idees, ho fem amb imatges i amb el que podríem 
anomenar els nostres ulls interiors. Ara, die jo, si en 
concebre la narraci6 ho fem ja pensant sintactica
ment, de manera que les imatges se'ns apareguin ja 
amb ordre, amb ritme i amb Buidesa, imagineu el 
llarg camí que tindrem guanyat per al bon estil, 
!'elegancia i la perfecci6 del filml 
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VOCABULARI CINEMA TOGRAFIC 

A.ngle.- Camp visual de la camera cinematogratica. 
A.judant.- SeJ;ron del director del film (fr. régissem•; angl. 

assistant &rector). 
Acetona. - Líquid per a en~anxar el ceHuloide. 
Argument.-Tema o histona del film. 

Banda. - Part de la peHícula on hi ha la impressi6 sonora. 
Bobina.- Veg. •rotllo•. 
Bastidor. - Marc de fusta utilit:zat als laboratoris per a la re

velaci6 de films. 

Camera.- Maquina d'impressionar films. 
Cameraman.- Mot internacional donat a !'operador de la ma

quina d'impressionar. 
Cine, cinema, cinematografia.- Fotogratia animada. 
Cineista, cineasta. - Persona interessada inteHectualment en 

el cinema. 
aose-r1p.- Veg. •primer pla•. 
Composició.- Agrupament de figures o objectes pera la fil

maci6. 
Contim1i'tat.- Veg. •escenario•. 
Contratipr~S. - Reproducci6 fotogrAfica d'un film negatiu o 

d'un film positiu. 
COpia.- Un film positivat. 
Cópiar.- Veg. cpositivar•. 
Cua.- Tros de film sense imatges que s'engan:n al comenc i 

al final d'un film. 

Decorats.- Construccions on es filmen les escenes deis film.s 
(angl. sets). 

Desquaarat. -Fotograma que, en projectar-se un 1ilm no en
caixa amb la pantalla. 

Diredor.- L'encarregat de la realitz:aci6 del film. 
Disc. - Placa com les de gramOfon que en el cinema parlat s'u-
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tilitza en aparells que no tenen dispositiu per a banda 
sonora. 

Doble impressió.- Film impressionat dues vegades amb el ti 
d'obtenir un determinat efecte. 

Doblatge.- Sincronització o sonorització d'un film muto d'un 
film parlat inicialment en una altra llengua. 

Doet1mental.- Film informatiu que presenta dades sobre una 
materia determinada. 

Edició.- Veg. cmuntatge•. 
Esctma.- Part de l'acció d'un film. 
Escenari.- Galería on es filmen les escenes (fr. platea"; angl. 

set). 
Escet~ario.- El manuscrit del film. 
Estrella.- Protagonista del film. 
Esttídio. - Tallers o galeries peral rodatge de films. 
&teriors.- Esceoari a l'aire lliure. 
Extra.- Un comparsa cinematogriúic. 

Filmar. -Acte d'impressionar un film. 
Füm verge.- PeH.ícula seose impressionar. 
Füm comercial. -Es diu generalment dels films de programa 

corren t. 
Film industrial.- Es di u generalment dels films d'anuncl. 
Film edttcatiu. -El que té un valor pedagogic. 
Film d'avantgtlarda.- Film realitzat amb imatges abstrae tes, 

més que amb imatges reals suggeridores de la realitat. 
Film d'art.- El que estA realitzat amb desti a un públic d'élite. 
Filtre. - Lent esmorteYdor de la llum, que es coHoca davant de 

l'objectiu. 
Flash.- Veg. cvista instanta.nia•. 
Fos.- Efecte cinematogriúic que esfuma una escena (fr.fon

du; angl. dissolve,jade out). 
Fos mur~tat. - Efecte cinematogriúic que esfuma una escena 

mentre en deixa apareixer una altra (fr. fondr~ tmchafné; 
angl. lap dissolve). 

Fotograma.-Un dels quadrets fotogrilñcs de la peliicula. 

Jmat~re. - El que queda impressionat als fotograme.s. 
Intenors.- Escenaris a !'interior de l'esttídio. 
Laboratori.-Lloc on es revelen i positiven els films. 
Moviment panordmic. - Moviment de cAmera (ang. pannú1.g). 
Multicolor.-Procediment pera donar colors als films. 
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Mtmlatge.- Coordinació general de totes les escenes del film. 
MO'Uietone. -Sistema sonor que s'impressiona conjuntament 

amb la imatge, en la mateua cinta. 

Nega11'tt.- El film impressionat per la camera. del qual es ti-
ren les copies positives. . 

NotiCT:ari.- Film de noticies o actualitats. 

Objectitf. - Lent de la camera cinematogratica. 
operador.- Veg. •camerama1u. També, el qui fa anar lama

quina de proJecció. 
Ortocromatic.- Film que reprodueix la brillantor dels colors 

amb la mateixa relació que apareix a simple vista. 

Pú:ms cinematografics. -Les escenes d'un film segons la dis
tilncia a que són impressionades. 

Pla intermedi.- Escena impressionada des d'una distancia 
mitjaoa (angl. medium sliot). 

Pla gmeral. -Escena impressionada des de lluny (fr. vue gé
ttérale; angl. long shot). 

Pla mobil.- Escena impressíonada amb la camera en movi
ment (aogl. travelling shot). 

Platetm. - Veg. cescenari•. 
Pancromdt-ic. -Film sensible a tots els raigs visibles, adhuc 

als vermells. És generalment usat pera obtenir efectes de 
determinats colors. 

Pat~talla. - Llen~ sobre el qual es projecten els films (fr. 
écra1z; ang. scree~t). 

Posititt.- Copia que resulta del negatiu. 
Positivar. - Procediment de laboratori per a obtenir les copies 

d'un fiJm. 
Presa de vista. - Escena o escenes ím pressionades d'una sola 

tirada. 
Primer pla.- Escena impressionada de molt a prop (fr. grattd 

plmz¡ angl. close-up ). 
Proiluccz'ó. - Realització d'un film. També, sinonimd'una peBí

cula. Es diu també que una peHicula té molta cproducció• 
volent dir cpresentació•. 

Prodttctor. - El responsable de la realització d'un film (angl. 
produaer). 

Programació.- La confecció del programa per als cinemes 
Proves. -Les primeres escenes que es projecten d'un film. 

Quadro.- Veg. •fotograma•. 
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Régisseur. - Ve[!. cajudant de director•. 
Revelar.- Fer VISibles les imatges impressionades en un film. 
Rodatge. - Veg. •filmar•. 
Rotllo.- El film enrotllat que cap en una capsa de les fabrica

des per a films (aprox., 300 me tres) (fr. bobü:e; angl. reel). 

Script. - Vet': cescen!rio• . 
Secretaria d esceua. - La noia que prennotes per encarrec del 

director durant la realització del film (angl. script girl). 
Seqiibzcia. - Seguit d'esce nes d'un filmrelacionades pels efe o

tes de temps, Jloc o acció. 
Set. - Veg. •escenari• i •decornts•. 
Sexappeal. - Terme molt usat en relació amb les •estrelles• 

del cinema. Literalment, atractiu sexual. 
Sirtcrouilzació.- Veg. cdoblatge•. 
Silzopsi. - Esquema manuscrit del film. 
Sobreimfresst'ó. - Imatges impreses les unes sobre les al tres 

en e mateix fotograma. 
Soi1or. - Cinema sonor o parlat. 
Sonort'tsació.- Procediment pera afegir sons a un film mut. 

Tale11t.-Nom generic professional per a designar els inter-
prets de cinema. 

Tallat directe. - Pas directe d'una escena a una altra sense cap 
més ef,ecte intermedi. 

Tecnicolor . - Sistema fotografíe que impressiona peHícules di
rectament de colors naturals. 

Tele-ob;'ectiu .- Objecliu telescopic, de gran augment, per a fo-
tografiar des de molt lluny. 

Tempo. - Ritme de la pel:lícula. 
Títols. - Epígrafs exphcatius de les escenes del film. 
Tractameut. - Manuscrit del film, un xic més extens que la si· 

nopsi, en el qual s'indica ja l'ordre en que es desenrotlla
ra l'argumenl. 

Iranspareltcia. - Truc cinematografíe per a substituir el fons 
de determinarles escenes. 

Trnc.- Enginy fotografíe pera produir deter~ats efectes. 

Vista illslarztti11ia. - Escena molt curta usada en els films 
(angl. flash). 

Vitaphone. - Ststema que impressiona film i imatge al mateix 
temps, pero separadament en dues cintes. 
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p/ de les narinnnlitnts 1'00 
78. Rovlrn 1 \'írgilí, Ets si.~te-

mes electornls. 2'<10 
79. J<ont, La pau perpetua 1 'rJO 
80. Keller, Els tres honrats 

pinta/res 1 '00 
81. Aríbau, Art 1 polltica. 2'00 
82. El Rnmaiana . 1'50 
83. Rovíro, Corpu~ deSang. 1'00 
84. Serch, L'exemple de Txe-

coslovtiquia 1 '00 
85. Piferrer, Records 1 belll'-

ses de Barcelona . 1'50 

' 

cls de Gramatfca Cat.». 1'50 
64. Perucho, Les tormes de 

govern . 1 '00 
65. Schíller, Gulflem Tefl. 2'00 
b6. Elías, l'art de la carica-

86. Mas, Va/ors bursittlfs . 2'00 
87. Rovirn, La constilució In-

terior de Catll/unya 2'00 
88. Paqlnes escollides de Ra-

mon Ltutt • 3'00 
tura 1'50 

f>l. jordana, Formular/ de do-
89. Llorens, frticioció a la Fl-

losofla. 2'50 
cuments en catala 2'00 90. Bohigns, Resum d'Histlr 

68. Casassas, Rafael Casa- ría del Llibre . 3'50 
nova 1'00 91. Schmld, Suissa 1'00 

69. Vila, Resum de Geogra{ia . 
de Catalunya, V · 1'50 

70. les cent mlflors poesles 

92. Foyé, Resum d'Avlac/ó 3'00 
93. Perucho, Hesum de Lite-

ratura Russa . 1'00 

·' 

...... 



COL·LECCIÓ POP ULAR BARCINO 
V ol n m " XC IV (\ C X L 

04. AH-Bey, Vlatges, VIII. 1'50 118. Oesctot, El desafíament 
05. Ali·Bey, V/otges, IX 1'50 de'Bordeus 1'00 
96. Alí·Bey, Vintges, X 1'50 119. Mnspons, La 1/eí de In 
97. Alí·Bey, Viatges, XI 1'50 (ami/In catalana. 1'50 
98. Maseras, Resunr d'Histó- 120. Pnssarell, Na reís Montu· 

ria del Comer(: 2'50 rlol 1'00 
99. Corner, Comes (a un film 1'00 121. Cruells, Caries di' 1'/a•w 1'00. 
100. Piferrer, Records 1 be/le· 122. Oesclot, f.o crooctn , cm· 

ses de CatnluR!JO 2'00 tra Cmatunua 1'00 
123. Desclot, L' alllbvrnment 1(lt. Al.í·Bey, V•nfges, XII 1'50 de Cataltmua. 1'00 102. Alí·Bey, Vlatges, XIII 1'50 
12~. Musset, Les Nits. 1'00 10.1. Utaz- Piaju, L'eooluc/6 125. Rovira, Resum ,¡• tflstó-

del teatre. 1'50 rla di'/ Catalani~me 2'50 
104. St>rch, /;'/ Camping . 1'50 1'..16. lbscn, Pi'er Gunt. 2'00 
l!lr.. Riquer, L'humanlsmeca· 127. Duran, Teaclor Llorenti' t·OO 

tala 2'00 128 Maseres./oaTt MarOI!all. tOO 
IOG. jorduna, Resum de Lite· 129. Rnl, Resum d'Educació 

raru.-o Anglesa . 2'50 /ls/ca . 2'fJ() 
107. Els poemes d'Edgar Poe 1'00 130. Pagines esct}//ldes de 
108. Vila, Resum dt· Gttol(ra· Reunan Munraner 1'110 

(la de Cntolunua, VI. 2'00 131. Rovira, Valenti Almira/1. 1'00 
109 Vlla, Resum di' Geogra· 132. Arogó, Historia de la 

fia de Catalunuo. VIl 1'50 meoa jooentut 2•()() 
110. Prat de lo Riba, La Na· 133 AlmeJa, Lluis Vtoe~ . 1'00 

cionalitat Catalana . 2'00 131 Llegendt-s de •a Historio 
111. Cardona, Resum d' Esta· de Carulunya. 1'::0 

dlstlca 1'50 135. Llconort. )oliep Anselm 
112. El Mohubarota 1'50 C{(wé. 1'00 
113. Vila, Resum ele Geogro· 136. Capmony, L'. nt iga mar/· 

110 de Bo•celona no fin de Catatungo, VIII 1'50 137. Copmany, L'onri< c,merc: 114. Poesles complvt.>R de tle 11arcelona. 2'00 
Manuel de Cabnii!Jes 2'00 138. Copmany, Els a mies ofl· 

115. Montsiil, Ets barbaris· cls di' Burcelona. 2'CO 
mes 1'50 139. Maseras, 1 1 pimor For· 

116. Vito, Resum de Geo¡¡ra· fllfiU 2'00 
fla de Cotalutt!JO, IX. 2'00 140. Mnspons, El re¡,>im •UC· 

117. Llull, L. d'Amlc 1 Amar . 1'50 Ci!SSOr{ COI CJ /a 2'50 

Portaf'er•·l ~<,. a ' 1 '1. - UARCELONA 

Augmenl lrau&itorl: 100 'o 


