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L'ESTRATEGIA LINGUISTICA DELS TITOLS.
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INTRODUCCIO

Com a bones fruidores de cinema, varem comprar un dia una enciclopédia,
on apareixien, alfabéticament ordenades, 12.000 fitxes de les pel-licules suscep-
tibles de ser vistes al nostre pais. Fuliejant-la, dues coses van cridar rdpidament
la nostre atencié: per una banda |'arbitraria traduccié al castella dels titols de
les pel-ticules extrangeres, i per l'altra, la insistent repeticié de certes paraules
que en segons quins casos es feia obsessiva.

Ho varem comentar, i sempre interessades en arribar a una teoria de la co-
municacié suficientment dmplia que ens permetés conjugar els nostres dos camps
professionals —cinematografia i linglistica— varem encetar la tasca d'aprofundir
en les observades repeticions amb la idea d’'esbrinar el que hi havia darrera les
paraules i la seva possible connexié amb l'espectacle cinematografic i el moén
que |'ha creat.

No hem arribat a conclusions sorprenents, pero si hem intentat contribuir
a reforcar la idea que llenguatge, literatura i cinema {en el cas concret d'aquest
treball), i tants d’altres elements comunicatius del nostre entorn, son tant un
mitjd d’expresid com de coneixement del moén. Literatura i cinema, paraula i
imatge, utilitzen en el seu procés comunicatiu uns elements expresius, suscep-
tibles d'ésser analitzats conjuntament.

També hem volgut posar de manifest, en el present treball, I'aspecte prag-
matic del cinema i subratllar com la seva voluntat de persuadir i seduir la podem
trobar en quelcom tan innocent, i tal volta anecdotic, com pot semblar a pri-
mera ullada el titol d'un film.
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PUNTUALITZACIONS

El treball és basat en les repeticions de les primeres paraules dels titols dels
films segons apareixen a La gran enciclopedia del videocine 1985.! Hem contabi-
litzat unes 130 notables reiteracions, de les quals unes 34 passen de les 20 ve-
gades i 10 ultrapassen les 40. Més endavant veurem com aquestes 10 defineixen
ja el posterior desenvolupament del treball. Sén les seguents:

Hombre 122
Mujer 86
Uttimo 80
Noche 64
Amor 63
Crimen 50
Muerte/os 44
Vida 43
Diablo 42
Aventura 41

—Més d’un terg de les pel-licules de La gran enciclopedia del videocine 1985
correspon a produccions (0 co-produccions} USA i Espanya. La colonitzaci6 a
tots nivells d’'un pais per l'altre ens permet I'andlisi sota les mateixes premisses
del conjunt de la produccié. Les conclusions son valides en primer lloc per
aquests dos paisos, i, per extensid, a qualsevol que mantingui unes estructures
burgeses i capitalistes similars.

—Hem treballat amb els titols traduits al castella, per aixo les conclusions
perfilen millor el context espanyol.

— Els titols analitzats corresponen (per aclaparant majoria) a les produccions
dels anys 1940-1980, és a dir, a partir de l'inici de la | Guerra Mundial, coinci-
dint amb l'intent, per part dels blocs constituits, de consolidar el que es consi-
deren «els valors del segle XX».

EL CINEMA, ART DE GRAN COMPLEXITAT SEMIOTICA

Et cinema, com la literatura, és un art narratiu, perd aixi com aquesta utilitza
un unic llenguatge, el cinema, art sintétic, afegeix al lienguatge visual basic, el
verbal i el musical. Un film es fa perqué es vol transmetre quelcom. La trans-
missié d’aquests missatges serd un fenomen semiotic, car el text no serd format
per objectes, sin6 per substitutius com les imatges {llums i ombres) i els sons.
De la mateixa manera que les altres arts, la cinematografia, lluny de reproduir
el mén com un mirall, el tradueix a signes, el converteix en un text semidtic.

Al ser producte d’'una determinada elecci6, la imatge cinematografica estara

1. AGUILAR, Carlos: La gran enciclopedia del videocine 1985, Crisis Editorial, Video
Actualidad, Barcelona, 1985.
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sempre impregnada d‘una subjectivitat que correspondrd a la visié del comuni-
cador. Aquesta imatge carregada de significacions sera un punt de partida, mai
una finalitat. Observa Mitry que mai no es comprendra res en el cinema mentre
es consideri tot allo representat com la finalitat de la proposta. :

El cinema és un art de gran complexitat semiotica. La seva capacitat de trans-
metre, amb la imatge i el so, quantitat de missatges, ddna lloc al fet que el recep-
tor tingui la possibilitat d’atorgar-li gran varietat de sentits. Aquesta complexitat
de la narracié cinematografica es veu augmentada per la caracteristica de ser, a
més a més d'una experiéncia cultural, un espectacle de masses. Un film és cap-
tat per I'espectador a diversos nivells i el nivell de comprensié estara en relaci6
amb la seva cultura i experiéncia. Afirma Kuleshov que devant d'una escena cine-
matografica erdtica, un nen no arribard a captar el seu sentit real ja que desco-
neix el punt de referéncia; com a maxim, se sentird desconcertat.

Perd el cinema no Unicament comunica, sind que també significa, «fent par-
lar» a la realitat del moment en qué és creat. Aixi, la situacié histdrica, social,
cultural, politica, econdmica i fins i tot personal dels individus que intervenen
en la realitzacio del film, deixara la seva empremta en el resultat final, i donara
lioc a una «realitat imagindria» que revelard amb certesa i precisié les preocupa-
cions, temors i desigs de la societat del moment.

Darrera un film hi ha gran quantitat de variants i d‘influéncies externes. El
cinema és una industria i un comerc, i la seva font estd constituida per un capital
i per un col-lectiu clarament especialitzat i fortament jerarquitzat, format pels
especialistes productors del film i pels distribuidors. Les pressions sobre la pro-
duccié cinematografica son nombroses, pero (sense oblidar mai les «censures»
del propi capital, de la comercialitzaciéo i de I'Estat} |'element que més influird
sobre les properes produccions sera el propi espectador. A través del «box-office»
(recaptaciol}, el public (destinatari del film o receptor) manifestara la seva afinitat,
interés o comprensio per la narracid filmica, i, per un fenomen de «feed-back»,
orientara i modulara les posteriors realitzacions. Aquest model és aplicable a la
major part dels cinemes dels paisos d‘economia capitalista. A I'URSS, en canvi,
funciona un model nascut de la Revolucio, basat en un capitalisme d’Estat on
la font primera no és tant el capital com les exigéncies ideologiques.

Com a arts narratives per excel-léncia i sensibles a la realitat, literatura i ci-
nema faciliten al lector i a I'espectador un coneixement immediat del mén on han
estat creats i que, a la vegada, condicionard el seu estil. La literatura ens ofereix
una il-lusié de la realitat mitjangant un estimul verbal que suggerird les imatges
en la ment del lector. La literatura, a través del narrador, suggereix imatges i
cada lector podra imaginar les seves. La pantalia cinematografica, en canvi, se'ns
presenta com una «finestra oberta» a una realitat auténoma que no sembla fabri-
cada pels professionals de la ficcié. El cinema mostra les imatges i |'espectador
se les creu, les viu i s’emociona profundament amb elles. Malgrat la seva conven-
cionalitat manifesta (joc de llums i ombres, bidimensionalitat, punts de vista
«inhumansy...) concedim al cinema atribut de realitat. A la veracitat de la foto-
grafia podem afegir-li la veracitat del moviment incrementat pel so i pel color...
Cap altra art provoca el sentiment d'autenticitat com el cinema.

Aixi com la literatura compta amb la imaginacié del lector, el cinema inunda
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I'espectador amb una cascada d’imatges que deixa en suspens la seva capacitat
critica. Aillat psicologicament del seu entorn per la foscor de la sala, relaxada
la seva motricitat i potenciades al maxim les seves percepcions visuals i auditives,
'espectador «viu» la ficcid cinematografica de forma inconscient i emocional.
Aixi doncs, si no hi ha distanciament, |'espectador veura el film com si fos un
esdeveniment real, participant d‘alldé que passa per la pantalla, per molt fantastic
que sigui. Aquest crédit emocional de I'espectador, converteix el cinema en un
element clau en la historia de la cultura i la societat del segle XX, ja que a la
inicial caracteristica de |'evasio que li dona el propi espectador, s’afegird la pos-
sibilitat d'induccié de valors i conductes facilment assimilables.

El public troba en el cinema els estimuls emocionals insdlits i intensos (cada
cop més aconseguits gracies al virtuosisme en efectes especials als que estan
arribant a USA) que el distreuen de la rutina quotidiana. La pantalla |i oferira
experiéncies molt més excitants que la propia vida, donara noves dimensions
al seu mon, li oferird idees per aplicar als seus problemes... peré tanmateix 'alli-
berara d'una série de pulsions inconscients en projectar sobre els personatges
les seves emocions contingudes: desigs, odis, plaers... No hem de perdre mai
de vista que el lligam emocional que s’estableix entre l'espectador i el film ve
provocat tant per la seva indefensié davant la pantalla, com per una mancanca
emocional que esta disposat a satisfer, pagant el preu d’'una entrada, per dues
hores.

La identificacié/projeccié de I'espectador no és regular ni monolitica al llarg
de tot el film. Podent sentir atraccié o rebuig per un mateix personatge, o dis-
frutant en ésser tant la victima com el botxi, la seva posicié6 és ambivalent, car
depén molt més de la narracié que dels personatges del film. | e] cinema, gran
narrador, aprofitant aquesta atraccié que l'individu sent ja des de la infancia per
tot «el narratiuy, realitzara una série de pel-licules on I'argument connectara amb
les més profundes necessitats del public, i aquelles actuaran com vehicles de
projeccions, satisfent aixi les dues bdsiques necessitats de i'espectador: evasio i
construccié dei jo.

La indastria cinematografica USA ha codificat aquests géneres argumentals
{«story-typen) recollint els comportaments del puablic al que va destinat i definint
tant un mdén social i moral com un entorn fisic i historic. Sén films amb punts
referencials topics i facilment identificables, que articularan al seu entorn un pu-
blic adicte afavorint la seva involucracié. El «story-type» serd producte d'un mo-
ment social i cultural concret, naixera per motius comercials i esperara el «vist i
plau» del public per anar-se repetint.

Les produccions de génere, basades en la cultura popular i majoritaria de
I'espectador mitja, es mouen dins uns parametres molt convencionals i molt poc
renovadors. Mai no seran unes pel-licules innovadores o inquietants car la seva
estructura narrativa finalitzara invariablement amb un temps de no-tensid, on tot
torna a «ordenar-se» i els valors integradors (donats per les estructures i ins-
titucions de la societat) s'imposaran sobre qualsevol element perturbador. Als
generes tradicionals («western», «thriller», terror...) se’'n poden afegir avui d’altres
més adients als nous temps {musica-disco, terror parapsicoldgic, catastrofisme...),
pero el que és evident és que en el fons d‘aquests «story-types» trobarem sem-
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pre les mateixes dicotomies, mateixes identitats d'accié i mateixes funcions dels
herois o dels personatges. Variard |'executant (fins i tot la seva conducta pot
adequar-se a la dels jbves espectadors), es podran crear mons fantdstics allunyats
del nostre, pero certs valors, angoixes i desigs continuaran invariables; i les fun-
cions del personatges es repetiran constanment a la recerca de I'objecte del seu
desig (la vida, el bé, la justicia, la llei natural, {'ordre...), enfrontant-se aferrissa-
dament al mal, la mort, la injusticia i el desordre.

L’ESTRATEGIA LINGUISTICA DEL TITOL DEL FILM

Si acceptem que el cinema és una industria i que, com a tal, ha de vendre
el seu producte, ens trobarem que una de les primeres tasques a resoldre {per
part del cinema), serd la d’induir I'espectador a veure el film, tot i fent is d’'un
munt d’estratégies destinades a aconseguir aquest fi. Una de les estratégies de
venda serd la utilitzacié conscient del tito/ del film.

El titol es realitzard mitjangant un text, mitjangant un signe linguistic, una
expressié i un contingut. Serd, per tant, el resultat d'un acte lingdistic codificat
per I’emissor amb la intencié concreta de produir un determinat efecte en el re-
ceptor. El titol esdevindra, doncs, un mitja per aconseguir persuadir I'espectador
que vagi a veure el film. Sera després el propi film, que s’'encarregard de crear
en l'espectador el desig de repetir I'experiéncia i de cercar un altre titol que el
remeti al film enyorat. S’establird, d'aquesta manera, un cert mecanisme «feed
back» entre el film, el titol i I'espectador, ja que si el film al que feia referéncia
el titol ha tingut éxit, un nou titol que anuncii un nou film de les mateixes carac-
teristiques serd emés. Aquesta interaccio, aquest petit acte comunicatiu que s’es-
tableix entre I'espectador i el film mitjangant el titol, no sera més que un sub-
conjunt det gran conjunt comunicatiu que és el cinema i que reflectira I'esglaia-
dora xarxa de estratégies retoriques emprades envers |'espectador, a fi de persua-
dir-lo que entri, participi i s'instal-li en aquest univers de méns possibles creats
pel cinema i ubicats a la poderosa, irresistible i mitica galaxia de l'evasié, I'oblit
i I'enyoranga. :

No serd, doncs, fruit de |'atzar ni de la coincidéncia que en els titols cine-
matografics analitzats en el present treball, determinades paraules apareguin de
manera insistent, al contrari, la repeticié sera la confirmacio que el «feed-back»
suara esmentat ha tingut éxit.

De la mateixa manera que hem vist com l'industria cinematografica USA fa
néixer el «story-type» per motius comercials i aplica una i altre vegada la mateixa
formula «exitosa» (un algoritme, gosariem dir) a la seva estructura narrativa,
tractant sempre a través dels personatges els mateixos temes —perqué son
aquests i no uns altres els que I'espectador demana—, també veurem com aques-
ta tematica es reflectira en les paraules que més es repeteixen, com a través
d’elles podem esbrinar les preocupacions, temors i desigs més profunds de la so-
cietat del moment, i com mitjancant uns «paradigmes clau» arribarem a establir
I'univers tematic del cinema.

Arribat el moment de endinsar-nos en el encisador mén de les paraules i
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d‘aprofundir en el seu univers semantic, creiem convenient la utilitzacié d’un
metallenguatge que a efectes metodoldgics ens sera molt util a I'hora de fer les
descripcions. Amb aquesta fi, adoptarem el model proposat per Sebastid Se-
rrano,? per semblar-nos el més adient al nostre propdsit. Aixi, doncs, anomena-
rem tema a la primera paraula de cada titol, per considerar-la el «paradigma
clau» en el qual s’‘expressa el contingut narratiu. Per text ens referirem al titol
complet, i per procediments d’expressivitat, al conjunt d'operacions i transforma-
cions a través de les quals es realitza la correspondéncia entre el contingut
del tema i del text, és a dir, a la realitzaci6 semantica del tema. Cal també ob-
servar que si Vanadlisi la centrem sobre les deu paraules que més es repeteixen
per poder arribar a unes conclusions particulars, el mateix model ha estat aplicat
a la resta de les paraules per poder extrapolar les conclusions generals.

Els deu «paradigmes clau», els deu temes principals, seran, doncs, el tema
Hombre, Mujer, Amor, Vida, Aventura, Muerte, Noche, Diablo, Crimen | Ultimo.
Si ens remetem al text en el qual apareixen, veurem que des de! punt de vista
sintdctic les construccions sdn relativament simples. Les relacions sintagmatiques
es realitzaran a través d'un Sintagma Nominal, complementat en la majoria dels
casos per un Sintagma Preposicional o per un Atribut. Veiem aixi com el tema es
realitza en el text semanticament per concrecié. Aquesta técnica d’expressivitat
—la concrecié—- consisteix a afegir al tema X una propietat «a», que pot ser
aliena o inherent a X, i serd aquesta propietat «a» (afegida), la que ens configura
el tema.

L'estratégia linglistica del titol consistira, per tant, en 'acurada seleccié d'uns
paradigmes, d’unes paraules-clau plenes de significacié per elles mateixes i la seva
compiementacié posterior, de tal manera que les connotacions produides generin
en el receptor una série d’‘associacions que configuraran |'univers semantic del
tema. No obstant aixo, observem també que des del punt de vista pragmatic,
I'objectiu sera el centre emotiu del receptor. La connotacié del tema sera l'es-
purna que posard en marxa el mecanisme associatiu que evocara un conjunt de
imatges «suggestives» en la ment del receptor i que sacsejara la seva emocié amb
I'excitament de V'anticipacio.

Comencgarem, doncs, el nostre viatge a través de l'univers semantic de les
paraules, amb el tema Hombre, ja que apareix de forma més insistent. El tema
—en la majoria dels casos— es concreta mitjangant atributs de poder, de forga,
de privilegi... Indiscutiblement és el protagonista per excel-léncia de la tematica
cinematografica; és I'heroi, és l'individu superior. Aquest tractament de 'home,
contrasta estrepitosament amb el tractament que s'ha donat al tema Mujer, car
la dona extraordindria, la dona superior és la gran absent en els titols cinema-
tografics. La dona, com individu, gairebé no apareix en els titols dels films, ans al
contrari, les connotacions del tema subratllen i amplifiquen fa imatge de la dona
com «objecte del desig», o relacionada amb |I'home mitjangant I'amor. Perg,
a la vegada que la dona sera condicié necessaria si no suficient per a I'heroi o
I'home «capagn», per a Ia dona i’home esdevindra el centre del seu univers. Podem

2. SERRANO, Sebastia: Literatura i teoria del coneixement, Editorial Laia, Les Eines,
Barcelona, 1978.
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arribar, doncs, al tema Amor, nucli tematic per excel-léncia de tota narracio
filmica.

El tema Amor ens conduirda —per les seves connotacions positives— direc-
tament al tema Vida. Tema que es realitzara a través de les vides dels personat-
ges. Tanmateix, podem contemplar el tema —per les seves connotacions inhe-
rents — des d'una doble perspectiva: la de l'individu respecte a la realitat exte-
rior, a la realitat que l'envolta, o respecte a la seva realitat interior, és a dir, des
d’una dimensi6é social o bé psicologica. L’'home «social», doncs, requerira {'ordre
i I'estabilitat perqué la seva vida sigui possible, i es dirigird, per tant, a la re-
cerca de I'éxit i de /a integracié social. A la vegada, I'home «psicoldgic», empre-
sonat en els limits de la seva realitat, requerira de la imaginacié i la fantasia per
tal de transgredir aquests limits, i somniara en el mén imaginari del «tot és pos-
siblen. Es en aquest punt, on podem connectar i associar el tema Vida amb el
tema Aventura, perqué serd a través de la aventura, de !'insdlit i de I'imprevisible
que la tematica cinematografica oferird a I'espectador aguest mon desitjat, super-
posant a la monotonia de la seva vida, la realitzacié, en et mén de la ficcio, dels
seus somnis i les seves fantasies.

A partir del tema Vida, i per associacido amb el seu antonim, arribarem al tema
Muerte. Establirem, d'aquesta manera, la gran dicotomia Vida / Muerte, | per
extrapolacid, la gran triade Vida = Amor / Muerte que constitueix el triangle
paradigmatic al voltant del qual és configurara l'univers tematic del cinema.
D’antuvi la mort ha estat una de les obsessions més constants i profundes del
ésser huma. Aquesta preocupacio escatoldgica, aquest interrogar-se continua-
ment sobre la mort, es reflecteix en tots els mites apareguts al llarg de la his-
toria de les creences i les idees religioses. Pero, paral-lelament als intents d’expii-
cacié de I'home, i dels intents d’arribar a formules que el permetessin reixir
sobre la mort, es van desenvolupar un munt de llegendes de caire popular, en
les que la mort associada a la nit, es concretitzava a través del mal, i es per-
sonificava —d’acord amb la idiosincrasia dels diferents pobles — mitjancant la figu-
ra diabolica del vampir o I'home-llop. Aquestes llegendes basades en la supers-
ticid i transmeses oralment, van ser recollides per la literatura i posteriorment
pel cinema. Podem associar, doncs, el tema Muerte amb el tema Noche perque
és precisament a través de les seves connotacions malignes i sinistres que el
tema ha estat concretat. Aixi, el tema Noche associat al mal es personifica a
través del tema Diablo, i es manifesta a través del tema Crimen, que sera con-
siderat com el pitjor dels delictes, donat que transgradeix tot allo prohibit. El
tema del mal — plantejat d'aquesta manera— ha fascinat sempre a |'‘ésser huma,
al mateix temps que el rebutjava. El cinema ha aprofitat aquesta ambivaléncia
de l'espectador (atraccid/rebuig) enfront els temes esotérics i prohibits per fas-
cinar-lo fatalment, tot mostrant-li les seves pors més ancestrals: /a por envers
l'esotéric i la por al castig. Perd, hi ha altres pors més properes, més reals
—que també han estat recollides en la tematica del cinema-- i que tenen molt
a veure, malauradament, amb el propi home, ja que és ell el responsable. Aixi,
I'odi i I'abus de poder, donaran lloc a la injusticia i la intransigencia. De la
intransigéncia sera filla la violéncia, del seu rebuig naixera la rebel /ié, i de la
seva preséncia constant, I’langoixa i /'opressio.
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Horizonte (6)
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Boda (10}

Esposa (10}
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Hermano/a (15}
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SOMNIS I
FANTASIES
Aventura (41)
Loco/ura (34)
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Bella (21)
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Misterio (25)
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Secreto (23)
Amante (15)
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Pasién (16)
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Venganza (21)
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Crimen {(50)
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Batalla (19)
Brigada (10)
Caza (13)
Gangster (8)
Pistola/ero (12)
Tempestad (9)
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FGria (22)

Cjos (20)
Sombra/s (20)
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Diab8lico (42)
Sangre (23)
Casa (35)
Misterio (25}
Abismo (7)
Carta (15)
Castillo (13)
Grito (9)
Horror (12}
Llamada (9)
Manos (18)
Mansién (11}
M&scara (10)
Pinico (9)
Pecado (10)
Vampiro (9)
Monstruo (13)
Frankestein (7)
Fantasma (15)
Dr&cula (15)
Terror (10}
Bestia {9)
Demonio (10)
Doctor (28)

Invasién (17)
Apocalipsis (7)
Maldicién (9)
Marcada/ado {(11)
Precio (10)



Hem deixat pel final de I'exposicié el tema Ultimo, no tan sols per ser I'Unic
dels «paradigmes clau» que no és un substantiu, sind també pel fet de ser una
paraula «limit» i per tant el tema que conjuminard, resumird i sintetitzard, tot
aguest univers semantic i tematic suara esmentat. Per sinonimia e} tema Ultimo
ens remetra a «%inal» sigui d’'una vida, d'una etapa, d'una raga o d'una cultura.
El tema portara implicites unes connotacions de nostalgia, un sentiment de
pérdua, un desig de recuperar tot alld perdut, unes connotacions de mort, de
extincié i d'irreversibilitat; el terrible moment del «no return». Perd, per anto-
nimia, ens remetra a «primery», a principi, sigui d'una nova vida, d'una nova
etapa, d'una nova raga o d'una nova cultura. Fi i Principi, paradigmes oposats
que trobaran els seus complementaris en el «triangle paradigmatic clau» de la
tematica cinemaografica; la triade Amor = Vida / Muerte.

A partir d’aquesta oposicié paradigmatica, i mitjangant un univers semantic
de tautologies --establert tant per proximitat de significat com per oposicié —
podrem establir la resta de les oposicions paradigmatiques (Bé/Mal, Justicia/
Injusticia...} que constitueixen els universals tematics del cinema, constatant,
al mateix temps, la inalterabilitat de les preocupacions, desigs i temors de I'home
del nostre temps.

Constatem també com les repeticions de certes paraules responen al fet de ser
les que de forma més clara suggereixen els temes que agraden a |'espectador.
Degudament codificades per I'emissor, provocaran l'estimul suficient al receptor
per induir-lo a esbrinar el que hi ha darrera un titol, i per tant, el que hi ha dins
d'un film.

Tot encetant el treball, féiem referencia a les 130 primeres paraules més
repetides dels tito/s que ens han permés d’establir no tan sols els universals
tematics, pels quals |'ésser huma esta perpetuament interessat, siné també
els grans blocs tematics tractats pel cinema en el decurs d’aquests 40 anys
analitzats. També hem especificat que si I'anédlisi la centrdvem sobre els deu pa-
radigmes més significatius —per ser els més repetits— el mateix model I'hem
aplicat a la resta de les paraules per poder arribar a les conclusions generals que
sintetitzem en I'esquema que donem.

CONCLUSIONS

Amb I’esquema al davant, podem observar amb una primera ullada el predo-
mini del film amb tematica fantastica que respon a la seva primera caracteristica
de ser un espectacle d’'evasid.

La fantasia que ens proporciona el cinema és una assequible possibilitat
d'allunyament de ia rutina didria {(Que voluntariament deixem fora de la sala de
projeccions) i I"inic lloc on podem «vibrar», sense que s’alteri la nostra realitat,
amb les emocions que ens provoca la pantaila. Per una altra banda, els méns
paral-lels del cinema i els seus personatges poden reflectir amb facilitat els con-
flictes humans més basics, poden fins i tot apuntar nous valors, perd sense
atabalar excessivament I’espectador per I'allunyament de la seva realitat.

Precisament perqué tot és possible (i versemblant} al cinema, el film pot
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mostrar sense cap rubor qualsevol fantasia esotérica per extraordindria i irracional
que sigui. El cinema fantastic/terrorific, per la seva condicié intrinseca i amb els
seus significatius mites, serda un dels géneres que amb més llibertat podra tes-
timoniar l'estat d’esperit de la societat i, a la vegada, ultrapassar certs limits
(sexuals, sadics, blasfems...) que uUnicament es permetien dins del marc del
terror. Els instants catartics que ens proporciona i lalleugement posterior,
{«shock salutiferon, ho anomena R. Gubern) desembocard en una intensa tran-
quil-litat final en constatar com n‘estem de segurs i allunyats, des de la nostra
butaca, de la terrorifica situacié6 apareguda en pantalla. Quan I'espectador surti
de la sala, després de viure intenses emocions i, segons els casos i pel fendmen
d’identificacié, decideixi adoptar certes actituds, serd conscient de la gran
ficci6 que és el cinema i podrd submergir-se sense excessiu dolor en la seva
quotidianitat.

Altre punt, que mereix una analisi apart, i al que pensem dedicar-nos pos-
teriorment, encara que només sigui per donar fe de la seva trista «invulnerabi-
litat», és el predomini d’'un esgarrifés sexisme a les produccions, i que es tras-
llueix als titols. Sexisme que no té tant a veure amb el punt de vista individual
masculi {la produccié cinematografica esta en mans d’homes) com amb les
convencions i topics socials no qliestionats, comodament assimilats .i per tant
preponderants encara. Les diferentes connotacions entre Zorro (heroi) i Zorrita
(puta), entre Doctor (savi maligne) i Doctora («en sexe») i entre Vampiro (xucla-
dor de sang) i Vampiresa (devoradora d’homes), no s6n més que uns escanda-
losos exemples d'aquesta situacio.

} una ultima consideracié. Hem recollit les aparentment nombroses tematiques
(reduides després a blocs relacionals) dels films, anunciades o suggerides a través
dels titols, independentment del seu desenvolupament i desenllag.

L'estructura de no-tensid/tensié/no-tensié de la narracidé equival a una estruc-
tura de lluita entre un determinat ordre {un model) i els seus transgressors.
El tema pot basar-se tant en la possibilitat com en la impossibilitat de transgredir,
perd normalment acabara per convertir-se en una cadena d’'esdeveniments que
donara lloc a I'argument complet del film.

Perd aquesta possibilitat de transgressio, aquest fet de qliestionar-se models
que pot inicar-se al film, quedara rapidament neutralitzat per un «happy-end»,
sublimacié de la darrera fase de no-tensié, que tornard les coses al seu lloc i
perpetuard aixi els valors de la classe dominant i financera del film.

Malgrat el seu interés per tranquil-litzar I'espectador, i en ultima instancia,
estabilitzar la societat, podem considerar la tematica cinematografica com un
document socioldgic i antropoldgic de la realitat.
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