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1. El doblador i el doblatge

Abans de fer, a vista d’ocell, un repas a la historia d’aquesta
controvertida técnica que genera amors i odis anomenada doblat-
ge, seria convenient establir un marc teoric que ens ajudi a aclarir
que s’entén per cada cosa. Es per aixo que he cregut convenient
definir tres conceptes que aniran apareixent al llarg d’aquesta
xerrada: el doblatge, la veu, el doblador o actor de doblatge i el
director de doblatge.

Entenem per doblatge aquella tecnica artistica que consisteix
en gravar una pista de so amb veus en un idioma determinat que
substitueix o complementa la pista de veus i I'idioma originals. Els
professionals defineixen el doblatge com tota aquella locucié que
exigeix una sincronia i que esta realitzada per un actor de doblatge
professional.

Entenem per doblador aquell actor especialitzat en interpretar
1 sincronitzar la seva veu als moviments dels llavis d'un actor
d’imatge amb la maxima fidelitat a la interpretacié d’aquest i se-
guint les indicacions del director de doblatge.

Molts d’aquests professionals que es dediquen a sincronitzar
veus prefereixen ser coneguts com a actors de doblatge, i no com a
dobladors, perque una de les seves maximes reivindicacions és la
de ser considerats com a actors que fan una determinada especia-
litzacioé.

Finalment, entenem per director de doblatge aquell professio-
nal contractat per una empresa de doblatge per encarregar-se, del
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principi al final, de la direcci6 artistica d’'una o més obres audio-
visuals. Com a funcions basiques té: visionar previament l'obra, el
doblatge de la qual se li ha encarregat, realitzar o corregir I'ajus-
tament dels dialegs, proposar els actors i actrius que hauran de
participar en el doblatge, dirigir artisticament i tecnicament aquests
actors i visionar posteriorment el doblatge realitzat.

Una vegada aclarits aquests conceptes intentaré explicar en
pocs minuts una historia de més de seixanta anys. Una historia
plena d’anecdotes, alegries, tristeses pero sobretot una part de la
historia cinematografica... la historia de I'anonimat.

2. La prehistoria del doblatge

A principi del 1900, quan el cine mut dominava totes les panta-
lles cinematografiques, va comengar a perfilar-se un grup de pro-
fessionals que es guanyaven la vida utilitzant la seva veu i el seu
enginy. Eren persones que es posaven a les portes dels cines com
a reclams, intentant convencer al public que s’escurés les butxa-
ques a canvi de submergir-se en un mén de llum i magia.

Després els explicadors, que aixi s’anomenaven, es situaven a
un costat de la pantalla i es dedicaven a la dificil tasca d’explicar
la pel-licula a un public analfabet que no era capag de llegir inserts
en el seu idioma i, encara menys, en un idioma estranger i que a can-
vi del que havia pagat només esperava obtenir una estona de diversio.

Generalment es diu que eren tipus simpatics, amb molta imagi-
naci6 i que amb bastant facilitat aconseguien fer riure o plorar a un
public atonit per la magia del cinema. Al 1907 alguns d’aquests
explicadors ja havien aconseguit una certa popularitat. Va ser el
cas de Tomas Borras, Mendieta, Roman Arce, Pedro Gonzalez o
Enrique Cano.

Al 1908, Fructu6s Gelabert, com tants d’altres, estava obsessio-
nat pel so. Pensava que si alguna vegada aconseguia que se sentis
el dialeg dels actors que ell filmava, les pel-licules guanyarien tant
en credibilitat que els cinemes s’omplirien cada diail’art de la cine-
matografia entraria en una nova dimensio.

Gelabert es va posar d’acord amb uns quants explicadors locals
i també amb artistes de la casa de marionetes Diorama per fer un
experiment. Va escriure i rodar un curtmetratge comic amb unes
ordres als actors molt concretes: havien de substituir els gestos
bruscs, que en la majoria dels casos només eren explicatius de
I'anécdota, a canvi de pronunciar clarament el text del guio6.

Un cop positivada la pel-licula, els mateixos artistes que havien
participat en el rodatge es van col-locar al fossat d’'un teatre i van
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anar pronunciant el text a mida que la cinta anava passant. Des-
prés d’'uns quants assajos, Gelabert va inventar un mirall que per-
metia a aquells primers dobladors seguir els moviments dels llavis
dels seus personatges. El mateix prisma, habilment col-locat, con-
duia la veu dels artistes cap al public. L’estrena, que no va passar
de la simple anecdota, va ser un exit.

Els intents d’experimentacié amb el doblatge i la sonoritzaci6
van continuar, pero no va ser fins a I'arribada del 1929 quan Hopkins i
Karol van inventar el que ara entenem per doblatge modern.

3. El naixement del doblatge

L’invent s’atribueix a dos enginyers técnics de Hollywood: Ed-
win Hopkins i Jacob Karol.

Al 1929, Hopkins aconsegueix incloure en la pel-licula una pista
de so que li permet gravar les veus dels actors.

Jacob Karol experimenta amb trossos de pel-licula inservibles.
Un dia en un dels estudis de so de Hollywood, Karol grava amb la
seva propia veu un text que no correspon en absolut amb I'argument
de la pel-licula, de manera que va causar un efecte realment comic.
De seguida es va trobar una aplicacié al nou invent.

Karol va proposar canviar les veus d’alguns actors que no les
tenien massa fonogeniques o que inclus tenien defectes de diccié.
Després d'uns quants assajos 'efecte no va acabar de conveéncer els
directius de Hollywood. Karol, pero, va continuar assajant amb
altres veus i al cap de poc temps va presentar una prova doblada
que va entusiasmar.

Les productores van comengar de seguida a experimentar amb
el doblatge, fins que la RKO al 1931 va doblar la pel-licula Rio Rita,
totalment en castella utilitzant veus d’actors porto-riquenys i sud-
americans.

Aquesta tecnica marcaria la decadencia de les anomenades
dobles versions que, evidentment, sortien més cares que sotmetre
la pel-licula original a un procés de doblatge.

Oliver Hardy i Stan Lauren, el Gordo y el Flaco, van ser els
primers actors que es van aprofitar del doblatge. Ells mateixos es
doblaven al castella amb el seu accent peculiar que van aconseguir
posar de moda a Sud-america i Espanya.

La Paramount també es va apuntar al doblatge, i ho va fer de
manera potent. A més de les instal-lacions que tenia a Hollywood
va comprar, al 1931, els estudis Des Reservoirs, a Joinville-le-Pont,
prop de Paris, per produir dobles versions i per doblar pel-licules en
diferents idiomes europeus, especialment I’espanyol i I’'alemany.
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Joinville es va convertir en la capital europea del doblatge.
Treballar a Paris era una de les maximes aspiracions per actors i
técnics espanyols perque era el que s’assemblava més a treballar a
Hollywood. A partirde 1931 va comengar el desembarcament d’actors
de doblatge a Franca.

4. Joinville-le-Pont: centre del doblatge europeu.

La primera pel-licula que es va doblar al castella en els estudis
Des Reservoirs de Joinville va ser El diablo en lo profundo (Devil
on the Deep), doblatge dirigit per I’escriptor espanyol Claudio de la
Torre i Mr. Sieberg, marit de Merlene Dietrich.

Per reclutar veus que poguessin doblar les pel-licules de la Para-
mount, la productora va enviar a Madrid un jueu-alemany anome-
nat Mr. Cule, que es va instal-lar a 'Hotel Palace de Madrid.
Aquest personatge, de modals extremadament educats, es dedica-
va a visitar els teatres de la capital i proposar proves a determina-
des veus. Aquestes proves eren molt senzilles, moltes vegades es
limitaven a llegir les noticies d’'un diari o recitar una poesia. Als
escollits, Mr. Cule els donava un bitllet de tren amb desti a Join-
ville. Un cop alla depenia de I’actor de doblatge que els seus serveis
fossin demanats un altre cop per altres pel-licules, o que en els
primers intents de doblar un personatge se’l convidés a tornar al
seu pais. :

La primera actriu que va arribar a Paris al 1931 va ser la
madrilenya Irene Guerrero de Luna, nascuda el 1911 i que va
debutar al teatre amb l'obra d’Ardavin titulada La hija de la
Dolores. Se la va reclamar per doblar a Devil on the Deep i a partir
d’aquella pel-licula va visitar Joinville en diferents ocasions.

Durant aquesta epoca va ser contractat com a director de doblat-
ge, a més de Claudio de la Torre i Mr. Sieberg, el director cinema-
tografic Floridn Rey, que també va treballar com a ajustador i
adaptador de dialegs. Luis Buniuel també va treballar a Joinville
dirigint algun doblatge, pero sobretot adaptant dialegs. En aquella
epoca aquesta feina era coneguda com a corector de dialegs.

Com a actors de doblatge, les veus madrilenyes més habituals
van ser les d’Irene Guerrero de Luna, Eli Fernandez, Pepe Nieto,
Paz Robles, Manuel de Juan i Carlos San Martin. Per part de
Barcelona van visitar Joinville: José Maria Lado, Julio Aliman i
Carmen Morando.

Els doblatges d’aquella época eren realment molt deficients. Els
mitjans tecnics encara eren molt primitius i els professionals del
doblatge: actors, directors, ajustadors i técnics no tenien l'expe-

364



riéncia suficient per aconseguir que el producte obtingués un mi-
nim de qualitat. Per exemple, técnicament era impossible gravar
les veus en pistes diferents, la qual cosa feia molt dificil crear la
sensaci6 de distancia quan un personatge parlava en pla de fons i
un altre ho feia al mateix moment en primer pla. Incomprensible-
ment, aquest personatge de fons tenia la mateixa presencia que el
que parlava en primer pla.

5. Barcelona: capital del doblatge

Els doblatges i la sonoritzacié de pel-licules es van comencar a
fer de manera professional a Barcelona el 1932 Encara no tinc la
refereéncia exacta de quin va ser el primer estudi de doblatge de la
Ciutat comtal. Pero per manca de confirmaci6 de les dades que tinc
es podria afirmar que el primer estudi on es va realitzar alguna
tasca de doblatge va ser als Estudis Orphea al 1932, una mica
després de la seva inauguraci6 a I'antic Palau de la Quimica del
Parc de Montjuic de Barcelona. Orphea Films, pero, no era un
estudi de doblatge propiament dit, siné una productora on es po-
dien realitzar tasques de doblatge i sonoritzaci6.

Sembla ser que el primer estudi de doblatge, entés com a tal, va
ser Estudis Ruta, fundat pels germans Daniel i Ramiro Aragonés
amb la direcci6 técnica d’Albert Gasset. Més tard, al 1934, va apa-
reixer La Voz de Espana, que es va convertir, al final dels quaranta,
en un dels millors estudis de doblatge i sonoritzaci6 del pais gracies
a la seva politica de contractaci6, envoltant-se dels millors profes-
sionals del moment.

~ Els doblatges que es realitzaven durant aquests primers anys
trenta eren encara de pitjor qualitat que els que es feien a Joinville.
Per tant, no es estrany que al 1933 es poguessin llegir articles com
el que va publicar en Josep Palau i Claveras a la revista Mirador,
on criticava la qualitat del doblatge:

El doblatge d’'un film conté tres elements: la sincronitzacio, el
tiratge i la reproduccié. El doblatge nacional comenca ja a fallar
amb el primer element. La sincronitzacié és feta per mals actors
(recordin aquella cantarella monotona i desagradable). Manipulat
en estudis de fira, el tiratge és elaborat amb aparells molts prima-
ris i la reproducci6 esta tan mal feta que surten cintes passades de
fotografia, completament ratllades i plenes de sorolls.

Paral-lelament comencava, també, I’eterna controversia que ha
arribat fins avui: doblatge si-doblatge no. El 1934 es podia llegir:
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[...] és discutible que a la majoria d’espanyols els repugni el doblat-
ge dels films estrangers. Personalment, ho odiem. Pero si conside-
rem els informes que els llogaters competents ens subministren,
només a les grans ciutats, i encara en les sales d’estrena rigorosa,
els films doblats en el nostre idioma s6n mal vistos i rebutjats.

6. El doblatge a la Guerra Civil

A partir del 1936 practicament no arriben a Espanya pel-licules
estrangeres susceptibles de ser doblades. Només es sonoritzen
pel-licules nacionals que, per raon oObvies, també sén escasses.
Tanmateix, Espanya es converteix en el primer pais del mén pro-
ductor de cinema documental. I per aixo els actors de doblatge es
reconverteixen en locutors de documentals, la majoria dels quals
eren de tipus propagandistic.

Pel bandol republica es poden destacar les veus de Jaume Mira-
vitlles en documentals com Enterrament de Durruti produit per
Laya Films el 1936, o Ramon Martori en el noticiari setmanal
també produit per Laya Films el 1937 titulat Espanya al dia, que
va tenir com a tecnic a 'excel-lent René Renault.

Martori es va convertir en una de les grans veus del moment, i
va viure la seva millor €época quan va ser contractat pels estudis de
doblatge que Metro Goldwing Mayer va instal-lar a Barcelona.

El documentalista de Laya Films, Ramon Biadiu, explicava
sovint la segiient anécdota d’en Ramon Martori: «<Estavem prepa-
rant el noticiari de Laya. El cantant negre Paul Robeson havia
arribat a Barcelona. De sobte, quan el filmavem entrant a I'Hotel
Anglaterra es va posar a cantar Els Segadors. Nosaltres véiem que
aquell document es perdria perqué no teniem mitjans de gravaci6
sincronica. Fins que va apareixer en Martori que ens va donar la
solucié: cantaré Els Segadors millor que aquest america. Aixi va
ser com Ramon Martori va doblar a Paul Robeson. I ’efecte va ser
bastant convincent».

El fet més destacable durant aquesta epoca va ser, sobretot,
I'escassetat de material, fet que havia de durar fins a mitjan dels
anys cinquanta. Malgrat tot encara es va inaugurar algun estudi
de doblatge. Va ser el cas dels rudimentaris Estudis Guasch inau-
gurats el 1936 a la petita torre del productor catala Guasch que
somniava amb monopolitzar tots els doblatges que arribessin a
Barcelona. S’havia construit una petita habitacié al jardi on col-loca
una pantalla mitjana i un microfon. El técnic de so, amb el seu
equip, estaven situats en una furgoneta a uns seixanta metres.

Fernando Ulloa, l'incofusible veu de James Stewart, que va
debutar el 1937 en aquests estudis, em va explicar I'anécdota se-
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gient que pot il-lustrar com es treballava amb aquella escassetat
de material: «<En aquella epoca era molt dificil repetir els takes no
només técnicament, siné economicament; s’ha de tenir en compte
que una equivocacié d'un actor a 'empresa li costava de deu a vint
vegades el sou que podia cobrar la persona que doblava al protago-
nista. De manera, que el sistema que teniem per no equivocar-nos
era assajar, assajar i assajar abans de gravar. Un dia va arribar als
Estudis Guasch una pel-licula titulada El idolo de Nueva York. Jo
feia la veu de Cary Grant i José Maria Lado doblava I'Edward
Arnold. El meu personatge tenia unes cinc linies en diferents inter-
vencions, pero en José Maria Lado tenia en total trenta-sis linies
de text.

Vam assajar el take durant més de tres hores. Quan el director,
que era en Guasch mateix, i el seu ajudant, que era el seu fill, van
considerar que ja estavem preparats per gravar-lo en José Maria
Lado i jo ens vam posar al centre del faristol i al nostre costat s’hi
va posar, en un en Guasch pare i a l'altre en Guasch fill. Vam co-
mencar la gravaci6 i sorprenentment ho vam fer bé a la primera
presa. I la sorpresa d’en Guasch pare va ser tal que abans que el
tecnic hagués desconectat la gravacio no es va poder contenir i va ex-
clamar: jbien, Lado, bien! I aixi va quedar. La pel-licula es va estre-
nar al cine Coliseum i després d’un llarg monoleg d’Edward Arnold
la gent va poder sentir una extranya veu que deia: jbien, Lado, bien!».

Alguns actors de doblatge que van debutar en aquella época van
ser entre altres: Ramon Martori, Alejandro Ulloa, José Maria Lado,
Fernando Ulloa, Julio Alemany, José Casany, José Prada i Carmen
Morando.

7. L’época daurada del doblatge

El franquisme va impulsar el doblatge mitjancant I’Ordre Mi-
nisterial del 23 d’abril del 1941. Amb aquesta Ordre, el Ministeri
d’Industria i Comerg establia I'obligatorietat de doblar totes les
pel-licules estrangeres en 'idioma del imperio. L’Ordre, que estava
inspirada en una de semblant promulgada per Mussolini, pretenia,
amb 'excusa de vetllar per I'idioma espanyol, controlar els dialegs.
En una paraula: censurar.

Ja son classics exemples de censura en doblatge, els doblatges de
Mogambo o Casablanca, on amb el doblatge s’alterava el dialeg
quan el protagonista, Humphrey Bogart, feia referencia a la seva
participaci6 a la Guerra Civil espanyola amb el bandol republica.

El cas de la pel-licula E!l eclipse, de Michelangelo Antonioni,
potser va ser menys conegut. Quan aquesta pel-licula va arribar a
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Espanya el 1962 la distribuidora espanyola va decidir evitar-se
problemes i suprimir cinquanta-vuit preses. Perque el ptblic no es
perdés en 'argument es va afegir al principi una veu en off que
explicava, de manera molt suavitzada, part de 'argument tallat.

Un cas semblant va passar amb El momento de la verdad, una
coproducci6 italo-espanyola de Francesco Rosi. El marg del 1966 el
director va enviar una carta de protesta a la premsa espanyola per
les mutilacions que havia sofert la pel-licula. A la carta exposava,
entre altres coses, el segiient:

[...] Els productors espanyols han substituit la banda sonora en
espanyol (per mi cuidada) per una altra banda els dialegs i les veus
de la qual vaig rebutjar perqué no es corresponien amb l’esperit
d’autenticitat que havia volgut donar al film.

Elvira Jofre, una de les actrius de doblatge més antigues, ja
retirada, ens deia, fa pocs dies, que en aquella época comentaven
la inutilitat de doblar determinades seqtiéncies o plans perque
després havien de passar per les tisores. Altres vegades aquestes
sequencies «conflictives» no arribaven a passar ni per l'estudi de
doblatge.

Deixant de banda, per raons de temps, el tema de la censura, és
interessant destacar un fet significatiu: la compra de Francisco
Peris-Mencheta el 1947 del que seria, durant els anys cinquanta i
bona part dels seixanta, el millor estudi del pais: Voz de Espana.
Aquest mitic estudi, que va comencar les seves activitats el 1935,
tenia el millor so de ’Estat espanyol. Peris-Mencheta el va comprar
per 1.200.000.- pessetes als italians Parvis i Pepsicetti, i va acon-
seguir contractar els millors professionals del moment, com Marta
i Elsa Fabregas, Felip Penya, José Maria Ovies o Rafael Luis Calvo.
Aquest tltim conegut per la veu de Clark Gable a Lo que el viento
se llevé. Va cobrar fins a la seva mort, al principi d’aquesta decada,
un contracte que només es va firmar amb una encaixada de mans.
Peris Mencheta va aconseguir el mercat de la Warner i Columbia
Films, la qual cosa li va donar un gran prestigi davant dels seus
competidors.

La forta competéncia i els bons doblatges de La Voz de Espana
van fer que els altres estudis de Barcelona, que ja comencaven a ofe-
rir millor qualitat que els seus competidors madrilenys, arros-
seguessin, sempre en termes de qualitat, els estudis de doblatge de
la Metro, Parlo Films i Actstica on es va doblar Gilda, entre altres.

A partir dels anys cinquanta, la gran tecnica dels professionals
del doblatge es consolida amb una segona generacié amb veus com
les de: Constantino Romero, Maria Luisa Sola, Dionisio Macias,
Rosa Guinén, Manolo Cano, Camilo Garcia, Ernesto Aura, Rogelio
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Hernandez, Antonio Garcia Moral, José Luis Sansalvador, Manolo
Garcia i una dotzena més.

El doblatge catala arriba a tal grau de perfeccié que el porta a
convertir-se en el millor del mén.

8. El boom del video i ’aparicié de nous canals de
televisio

Durant els anys setanta els videos domestics irrompen en el mén
audio-visual. Productores i distribuidores es llancen a comprar
titols de films per assortir un mercat que cada vegada va cobrant
més for¢a. Aquesta quantitat d’hores de pel-licules, que és neces-
saria doblar, fa que el col-lectiu del doblatge augmenti en un 200 %
en deu anys. El nombre d’estudis de sonoritzaci6 augmenta fins a
arribar a vint a finals dels anys setanta. L’aparicié de nous canals
autonomics fa que la demanda d’hores de cine augmenti de manera
vertiginosa. Es comencen a comprar pel-licules per lots, la qual
cosa significa que hi ha distribuidores que per cada llicencia que
compren d’una pel-licula minimament acceptable n’adquireixen
nou més d’insufribles. A principi dels vuitanta arriben dues allaus
de pel-licules d’estils molt determinats: les pornografiquesiles que
els professionals coneixen per les de «xinos» i que no sén altra cosa
que remakes mal fets dels llargmetratges de Bruce Lee.

Amb TV3 es crea a Catalunya una professié diferenciada de la
madrilenya. Un canal autondmic en catala necessita doblar-ho
practicament tot: des dels classics com Casablanca o Allo que el
vent s’endugué fins a series d’exit com Dallas. L'oferta augmenta
amb la concessié d’un segon canal en catala. El sindicat indepen-
dent de doblatge, APADECA, que aglutina més del 70 % dels
professionals, es fa fort davant les televisions, especialment de
TV3, perque saben que enfrontant-se a una vaga quedarien bloque-
jades. Els actors de doblatge catalans negocien convenis avantatjo-
sos que els madrilenys no sén capacos d’aconseguir, la qual cosa
provoca l'escissié sindical 1 sentimental de les dues professions.

L’aparici6 de nous canals de televisi6 privats i autonomics gene-
ra noves empreses de doblatge a diferents comunitats com Galicia,
Pais Valencia, Pais Basc i1 Andalusia.

Al final dels anys vuitanta, només a Barcelona existeixen vint-
i-vuit estudis de doblatge professional i quasi cinquanta estudis
que estan capacitats per fer tasques de doblatge i sonoritzacié6. Ja
no importa la qualitat d’'un actor de doblatge siné la maxima
velocitat a la que pugui treballar. Els nous empresaris ja no sén
aquells pioners enamorats del cine sonor, de les veus, dels efectes
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especials i dels dialegs. Ara s6n homes de negocis que I'inic que els
importa és fer el maxim d’hores. Les sales de doblatge es conver-
teixen en fabriques que treuen fum. El nombre d’actors de doblatge
torna a augmentar en un 400 % en deu anys. Entren professionals
que quasi no tenen temps d’aprendre i que assumeixen responsa-
bilitats per les quals, moltes vegades, no estan capacitats. La
qualitat se’'n ressent d’'una manera seriosa.

9. El doblatge dels noranta: un sector en crisi

Aquest podria ser el decaleg d’una crisi:

1. Crisi economica generalitzada que afecta tots els sectors. El
del cinema i I’audio-visual no se n’escapen.

2. El consum en el sector del video baixa considerablement fins
a estabilitzar-se. Moltes distribuidores i molts video-clubs, que
havien arribat a ser el negoci dels aturats, desapareixen. Subsis-
teixen algunes distribuidores que ara han de competir en qualitat
per atreure un mercat cada cop més dificil.

3. Durant els anys setanta i vuitanta les televisions han acon-
seguit fer un estoc suficientment ampli com per emetre reposicio-
ns. D’aquesta manera aconsegueixen reduir despeses o redistribuir
aquestes inversions en altres partides més necessitades.

4. Sorgeix la moda del colobrot(culebrén) —en televisions d’ambit
castella obviament no es doblen— que cobreix un gran nombre
d’hores a un preu molt assequible mantenint una audiéncia molt
acceptable, a més de potenciar la produccié propia.

5. Una saturacié d’estudis de doblatge per tota la geografia
espanyola que es veuen abocats a una competencia ferotge i en
ocasions deslleial per aconseguir unes hores de produccié. Les
distribuidores i televisions, que en s6n conscients, abaixen els
preus per hora de doblatge, amb la qual cosa, I’espiral a la baixa és
quasi imparable.

6. Una manca d’uni6 entre actors de doblatge i empresaris
incapacos de fer un front comu davant els clients.

7. Unes reivindicacions dels actors de doblatge que defensaven
la recuperaci6 de la qualitat en el sector i penalitzaven la compe-
tencia deslleial, no van ser capaces de portar-se per la via de la
negociacié i van desembocar en la famosa vaga de cent dies de 1993
que va perjudicar seriosament les comunitats amb més tradicio:
Barcelona i Madrid.

8. Divisi6 en la part social amb I’aparici6 d’'un nou sindicat:
ADDAC que aglutina la majoria d’actors que treballen en catala per TV3.
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9. Una divisi6 d’interessos entre els actors de doblatge d’altres
comunitats que fan molt dificil dur a la practica un conveni nacio-
nal que, indubtablement, beneficiaria la qualitat dels productes.

10. Un empobriment artistic del doblatge que, cada vegada més,
condueix a imposar un criteri industrial per part empresarial i per
determinats sectors de part social.
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