
’ha semblât que fer una 
memòria histórica del que van ser 
els cursets excediria de molt els 
limits d ’aquest paper. Per tant, 
després de fer-ne una noticia del 
qué i del qui, totalment esquemáti
ca, deixaré que el fil es vagi des- 
cabdellant pels records personals 
d’una feina amb la qual em vaig 
divertir molt.

Durant catorze anys, el Cine 
Club va fer uns cursets de cinema 
per a nois i noies dels quatre 
darrers cursos d ’Ensenyament 
General Basic. Es repartien en dos 
cursets parcialment diferenciats, 
amb sessions conjuntes per a tots 
i sessions especifiques per a 
grans o per a petits. Constava de 
deu sessions cada curset i es 
componien d’una classe teòrica (a 
voltes teòrico-pràctica) i de la pro- 
jecció d ’un film llarg o diversos 
curts, amb una presentació intro- 
ductòria. Això es complementava 
amb uns dossiers que es donaven, 
també en dues versions, una per 
als grans i una altra per ais petits, 
amb la informado general sobre el 
cinema que s’aniria explicant i 
sobre els films que es projectaven.

L’objectiu de l’invent era donar 
una visió del cinema, entés com a 
art, als nois i noies i suplir la man- 
cança dels programes d’ensenya- 
ment en aquest camp, que fa que 
tanta gent vegi el fet cinematogrà- 
fic com un entreteniment més o 
menys popular i prou; bé que cal 
dir que la inacabable i progressi
vement impresentable fila de refre- 
gits d’històries inconsistente, que

pretenen basar l’èxit en els milions 
malbaratats en la seva produccié, 
contribueix a donar aquesta imat- 
ge, si hom no s’hi capfica.

Els pares de la criatura van ser 
en Pere Cornelias i el malaguanyat 
Joan Marsà, mestres per aquell 
temps de les escoles Nostra Llar i 
Joanot Alisanda, respectivament, 
que, junts, havien començat a 
organitzar diverses activitats cultu
ráis per complementar l’ensenya- 
ment programat, destinadas als 
seus respectius alumnes. Hi vam 
col-laborar durant molt de temps la 
també mestra llavors, Montse Ber- 
bel, i ]o mateix, mestre de res i 
aprenent de tôt, en aqüestes qües- 
tions, des de la Junta del Cine 
Club, uns i altres. A més, hi van 
col-laborar, de manera més espo
rádica: en Joan Marcet, que llavors 
encara no era diputat, en Manel 
Cuso, llavors ajudant de direcció 
cinematográfica, i, sobretot, l’in- 
substitu'íble Joan Pineda, enci- 
clopédia vivent del cinema i de la 
música al cinema, en edició de 
luxe, que va acompanyar al piano 
algunes projeccions de cinema 
mut i que va explicar, també asse- 
gut al piano, la importáncia de la 
música al cinema. També l’actriu 
Rosa Renom, cursetista de nena, 
va fer després una mostra deis 
recursos interpretatius, quan enca
ra estudiava art dramàtic i no sabia 
que seria la Mercé de Poblé Nou. 
Altres vegades, aquesta col-labo- 
ració, la van fer Rosa Sarda i Fre
deric Miralda. I si em deixo aigú, 
que em perdoni.

Des de fora, vam rebre una 
col-laboració primordial. L’amic, a 
reí d’aixo, Pere Riera, del departe
ment de publicitat de la Caixa de 
Sabadell i cinéfil, inseria publicitat 
de l’Entitat als nostres dossiers i 
cartells i, per aquesta via, ens pro- 
porcionava una part imprescindi
ble del finançament. I també la 
d’en Vicenç Ferrares, projeccionis- 
ta, que es va inventar un sistema 
bricoleur per passar les pel-lícules 
de 16 mm. sense aturar la projec- 
ció, entre altres mérits.

I qué feia jo, en aquest projec- 
te? Mai no he estât d’acord que els

jocs de mans perden la grácia si 
t’expliquen el truc. Per a mi, l’en- 
giny i l’habilitat deis trucs són la 
cosa que fa la mágia meravellosa, 
més que cap altra. I no em dirán 
que no sigui magia enllaunar la 
vida, imaginada o real, i repetir-la 
quan vulguis...

Des que em vaig començar a 
mirar el cinema com a art, vaig 
provar de saber com es feia. L’in- 
terés no era nou, però. D’adoles
cent, fins i tot, havia fet cinema, 
diguem-ne narratiu, amb alguns 
amies, amb una Paillard de 8 mm., 
que anava amb corda, deixada al 
Tomás Pladevall, avui director de 
fotografia, pel seu pare. Tot plegat, 
res; però una mica cinema-ferit, sí 
que ho he estât sempre.

Un Ilibre que vaig llegir ben 
aviat ja em va fer veure que l’ús 
magistral de la profunditat de 
camp, que Orson Welles comença 
a fer a Citizen Kane, ve, en part 
més o menys, del fet que el seu 
director de fotografia, Gregg 
Toland, fotògraf de John Ford a 
Stagecoach (film que fou l’escola 
confessada de Welles), era un 
entusiasta de l’objectiu de 28 mm., 
corn ho fou Edouard Tisse, que el 
va fer descobrir a Einsenstein; o 
que l’accès al cinema de poc pres- 
supost, rodât al carrer, de la Nou
velle vague francesa, es deu en 
part al fet que els alemanys van 
fabricar la lleugera càmera Arriflex, 
amb visor a través de l’objectiu, 
per rodar reportatges a la ll^ Gue
rra Mundial, camera en mà, i a l’a- 
parició de la pel-licula fotogràfica 
de pas universal, de 400 ASA, que 
encara es podia forçar a una Sen
sibilität més alta amb un revelador 
més agressiu. A algù (amb tota 
probabilitat, Raoul Coutard, ex
reporter cinematogràfic de guerra, 
que fou el fotògraf de Goddard, 
Truffaut i Demy) se li va ocórrer 
que un rodet industriai de 120 m. 
d ’aquesta pel-licula es podia fer 
servir de negatiu cinematogràfic i 
això permetia rodar amb una quar
ta part, 0 menys, de la llum 
necessària per al negatiu conven
cional; és a dir, amb llum ambient, 
sense aparells d’il-luminació. Ben



Iluny aquest material de la primitiva 
peMícula ortocromàtica, sensible 
només a les ones més curtes de 
l’espectre visible, que va obligar 
els alemanys, sense la Hum natural 
de la solellada California, a usar 
els grans arcs voltaics que dona- 
ven les retallades ombres caracté
ristiques de l’expressionisme.

I no parlem del teleobjectiu, del 
qual a Elvira Madigan, de Bo 
Widerberg, s’explota la curta pro- 
funditat de camp, per situar simbo- 
licament els dos protagonistes fora 
de la realitat, davant un fons sem- 
pre desfocat, o a The Graduate, de 
Mike Nichols, on la camera de 
Robert Surtees, pare, no tan sols 
aïlla amb el teleobjectiu I’atabalat 
Dustin Hoffman de la multitud 
enmig del carrer, sinó que compri- 
meix el temps, quan corre en

direcció a la camera, aparentment 
sense avançar, per arribar a temps 
que no li casin la xicota, per posar 
dos exemples només; ni del zoom 
de la caiguda de Martin Balsam 
per l’escala, a Psyco, del mestre 
Hitch, ni de l’ùs del Cinemascope 
que fan Ray o Minnelli -enginy, 
aquest, inventât per fer de simula
dor de vol en l’entrenament dels 
aviadors militars americans, durant 
la 11̂  Guerra, també-, ni, per no 
fer-ho etern, de la grua a tot el bon 
musical americà o a Touch of Evil, 
del mateix Welles, que et deixa 
clavat a la butaca.

És a dir, que els condicionants 
de la tecnologia cinematogràfica 
són la base de les troballes narra
tives del llenguatge cinematogrà- 
fic; qualsevoi carbassera amb tots 
els mitjans no passa de fer un pita-

fi; però els mestres han pogut anar 
créant el llenguatge, perqué han 
sabut aprofitar els avenços tec- 
nológics. Els quatre coneixements 
de tecnologia, espigolats aquí i 
allá, que he pogut aplegar, són els 
que vam provar de transmetre ais 
nois. Els vam mostrar com funcio- 
naven els trucs, dones: el material 
sensible, l’expressivitat de la 
il-luminació, el muntatge i els movi- 
ments de càmera, etc. Tot això, 
amb una sabata i una espardenya, 
económicament parlant; creo, 
però, que això és el que ho feia tan 
estimulant.

Per ensenyar-los la captació de 
les imatges en material sensible, 
els féiem fer, a cada un, una càme
ra amb una capsa de cartró. L’ob- 
jectiu era un foradet, fet amb una 
agulla de cap, sobre un paper d’a-

L’original del cartell obtingué el primer premi del concurs, convo
cai entre els nols i les noies assistents ais curséis de cinema.

Disseny i fotografia del cartell: Joan-Antoni Ferran.



lumini enganxat en una cara de la 
capsa. El material sensible era 
paper fotogràfic ordinari, el quai 
enganxaven a l’extrem oposat del 
forât. El revelaven, després d’una 
llarguissima exposició, fregant-lo 
amb revelador, primer, i fixador, 
després, sucats en una esponja. 
No costa d ’imaginar les seves 
reaccions, quan veien aparèixer la 
imatge sobre el seu paper, en la 
penombra de la llum Inactinica. 
Cost de la operado: pela amb 
deu.

Amb diapositives que vam anar 
fent, eis mostràvem la diferència 
entre un gran-angular i un teleob- 
jectiu, el negatiu i el positiu, la 
refraccié de la llum; amb quatre 
Hums d’estudi, l’expressivltat de la 
iMuminacib i amb quatre atuells 
més, corn es feien eIs efectes 
sonors. Per explicar-los el raccord.

els moviments de càmera I la 
importancia del muntatge, vam 
rodar una peMicula en super 8 
mm. Era el conegut experiment: un 
pia mitja d’una persona amb l’ex- 
pressió neutra i un altre de la 
mateixa persona rient i, finalment, 
un pia d’una altra persona, treient 
un revòlver i encarant-lo on es 
suposa que queda la primera. 
Muntant-lo per ordre rient-revòlver- 
neutre, s’entén una cosa i, mun- 
tant-lo neutre-revòlver-rient, se 
n’entén una altra. Els actors, Mont- 
se Berbel i Pere Cornelias; restii 
del Pere treient el revòlver feia 
definitivament versemblant el 
segon muntatge.

No ens aturava qualsevoi difi- 
cultat. Demostràvem la sintesi 
additiva dels colors, base teòrica 
de la fotografia en color, a uns 
alumnes que encara no havien

oomençat a estudiar física, amb 
tres focus de teatre projectats 
sobre la pantalla, amb gelatines 
dels colors primaris. Naturalment, 
que apareguessin colors que no hi 
eren, era pura mògia per a ells.

En fi, si vam contribuir, poc o 
molt, que uns quants joves valorin 
els films per la quantitat d ’in- 
teMigència que continguin i no pel 
nombre de garrotades per metre o 
per la concentració de Fisiologia i 
d’Anatomia récréatives que pre- 
sentin, el temps esmerçat haurà 
estât d ’alguna utilitat. Aixô és el 
que n’haurem tret i la satisfaccio, 
quan voltava més pels carrers de 
Sabadell que no pas ara, que, a 
vegades, tot passant-te pel costat, 
algún adolescent desconegut et 
digués: adéu, Joan-Antoni...

Joan-Antoni Ferrari

Stagecoach (La diligència), de John Ford.


