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Com a bones fruidores de cinema, varern comprar un dia una enciclopedia, 

on apareixien, alfabeticament ordenades, 12.000 fitxes de les pel.lícules suscep- 
tibles de ser vistes al nostre país. Fullejant-la, dues coses van cridar rapidament 
la nostre atenció: per una banda I'arbitraria traducció al castella dels titols de 
les pel.licules extrangeres, i per I'altra, la insistent repetició de certes paraules 
que en segons quins casos es feia obsessiva. 

Ho varern comentar, i sempre interessades en arribar a una teoria de la co- 
rnunicació suficientment amplia que ens permetés conjugar els nostres dos carnps 
professionals -cinematografia i lingüística- 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 connexió amb I'espectacle cinernatografic i el món 
que I'ha creat. 

No hem arribat a conclusions sorprenents, pero sí hem intentat contribuir 
a reforcar la idea que Ilenguatge, literatura i cinema (en el cas concret d'aquest 
treball), i tants d'altres elernents cornunicatius del nostre entorn, són tant un 
mitja d'expresió com de coneixement del món. Literatura i cinema, paraula i 
imatge, utilitzen en el seu procés cornunicatiu uns elements expresius, suscep- 
tibles d'ésser analitzats conjuntament. 

També hern 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 podern 
trobar en quelcom tan innocent, i tal volta anecdotic, com pot  sernblar a pri- 
mera ullada el títol d'un film. 



El treball 6s basat en les repeticions de les prímeres paraules dels títols 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 ultraipassen les 40. Més endavant veurem com aquestes 10 defineixen 
ja el posterior desenvolupament del treball. Són les següents: 

Hombre 
Mujer 
últim o 
Noche 
Amor 
Crimen 
Muerte/os 
Vida 
Diablo 
A ventura 

-Més d'un terc de les pel.lícules de La gran enciclopedia del videocine 1985 
correspon a produccions (o co-produccionsi USA i Espanya. La colonització a 
tots nivells d'un país per I'altre ens permet I'andlisi sota les mateixes premisses 
del conjunt de! la producció. Les conclusions son valides en primer lloc per 
aquests dos paiisos, i, per extensió, a qualsevol que mantingui unes estructures 
burgeses i capi1:alistes similars. 

-Hem treblallat amb els títols traduits al castella, per aixo les conclusions 
perfilen millor el context espanyol. 

-Els títols analitzats corresponen íper aclaparant majoriai a les produccions 
dels anys 1940-1980, 6s a dir, a partir de I'inici de la II Guerra Mundial, coinci- 
dint amb I1inte:nt, per part dels blocs constituits, de consolidar el que es consi- 
deren «els valors del segle XX».  

EL CINEMA, ART DE GRAN COMPLEXITAT SEMIOTICA 

El cinema, i:om la literatura, és un art narratiu, pero aixi com aquesta utilitza 
un únic Ilenguiitge, el cinema, art sintetic, afegeix al llenguatge visual basic, el 
verbal i el mus;ical. Un  film es fa perque es vol transmetre quelcom. La trans- 
missió d'aquesits missatges sera un fenomen semiotic, car el text no sera format 
per objectes, sin6 per substitutius com les imatges (Ilums i ombres) i els sons. 
De la mateixa manera que les altres arts, la cinematografia, lluny de reproduir 
el món com un mirall, el tradueix a signes, el converteix en un text semiotic. 

A l  ser producte.dfuna determinada elecció, la imatge cinematogrdfica estara 
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sempre impregnada d'una subjectivitat que correspondra a la visió 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 to t  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, dóna lloc al fet que el recep- 
tor tingui la possibilitat d'atorgar-li gran varietat de sentits. Aquesta complexitat 
de la narració cinematografica es veu augmentada per la característica de ser, a 
més a més d'una experiencia cultural, un espectacle de masses. Un film és cap- 
tat per I'espectador a diversos nivells i el nivel1 de comprensió estara en relació 
amb la seva cultura i experiencia. Afirma Kuleshov que devant d'una escena cine- 
matografica erotica, un  nen no arribara a captar el seu sentit real ja que desco- 
neix el punt de referencia; com a maxim, se sentira desconcertat. 

Pero el cinema no únicament comunica, sino que també significa, «fent par- 
lar» a la realitat del moment en que és creat. Aixi, la situació historica, social, 
cultural, política, economica i fins i to t  personal dels individus que intervenen 
en la realització del film, deixara la seva empremta en el resultat final, i donara 
lloc a una ccrealitat imaginaria)) que revelara amb certesa i precisió les preocupa- 
cions, temors i desigs de la societat del moment. 

Darrera un film hi ha gran quantitat de variants i d'influencies externes. El 
cinema és una indústria i un comerc, i la seva font esta constituida per un capital 
i per un  col,lectiu clarament especialitzat i fortament jerarquitzat, iormat pels 
especialistes productors del film i pels distribuidors. Les pressions sobre la pro- 
ducció cinematografica són nombroses, pero (sense oblidar mai les «censures» 
del propi capital, de la comercialització i de I'Estat) I'element que més influira 
sobre les properes produccions sera el propi espectador. A través del ccbox-officen 
írecaptació), el públic ídestinatari del film o receptor) manifestara la seva afinitat, 
interés o comprensió per la narració fílmica, i, per un fenomen de (cfeed-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 Revolució, basat en un capitalisme d'Estat on 
la font  primera no és tant el capital com les exigencies ideologiques. 

Com a arts narratives per excel.lencia i sensibles a la realitat, literatura i ci- 
nema faciliten al lector i a I'espectador un coneixement immediat del món on han 
estat creats i que, a la vegada, condicionara el seu estil. La literatura ens ofereix 
una il.lusió de la realitat mitjancant un estímul verbal que suggerira les imatges 
en la ment del lector. La literatura, a través del narrador, suggereix imatges i 
cada lector podra imaginar les seves. La pantalla cinematografica, en canvi, se'ns 
presenta corn una (cfinestra obertan a una realitat autonoma que no sembla fabri- 
cada pels professionals de la ficció. El cinema mostra les imatges i I'espectador 
se les creu, les viu i s'ernociona profundament amb elles. Malgrat la seva conven- 
cionalitat manifesta (joc de llums i ombres, bidimensionalitat, punts de vista 
ccinhumans)) ... 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 imaginació del lector, el cinema inunda 



I'espectador a ~ n b  una cascada d'lirnatges que deixa en suspens la seva capacitat 
crítica. Aillat psicologicarnent del seu entorn per la foscor de la sala, relaxada 
la seva rnotricitat i potenciades al rnaxirn les seves percepcions visuals i auditives, 
I'espectador «,viun la ficció cinernatografica de forma inconscient i emocional. 
Aixi doncs, si no h i  ha distanciarnent, I'espectador veura el film corn si fos un 
esdevenirnent real, participant d'allo que passa per la pantalla, per rnolt fantastic 
que sigui. Aquest credit 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 característica de I'evasió que li dona el propi espectador, s'afegira la pos- 
sibilitat dlinduc;ció de valors i conductes facilrnent assirnilables. 

El públic troba en el cinema els estirnuls ernocionals insolits i intensos (cada 
cop rnés aconseguits gracies al virtuosisrne en efectes especials als que estan 
arribant a US/Zl que el distreuen de la rutina quotidiana. La pantalla li oferira 
experiencies molt rnés excitants que la propia vida, donara noves dirnensions 
al seu rnón, li oferira idees per aplicar als seus problernes ... pero tanmateix I'alli- 
berara d'una s,erie de pulsions inconscients en projectar sobre els personatges 
les seves ernocions contingudes: desigs, odis, plaers ... No hern de perdre rnai 
de vista que el lligarn emocional que s'estableix entre I'espectador i el film ve 
provocat tant per la seva indefensió davant la pantalla, corn per una rnancanca 
emocional que esta disposat a satisfer, pagant el preu d'una entrada, per dues 
hores. 

La identificeció/projecció de I'espectador no 6s regular n i  rnonolitica al Ilarg 
de tot  el film. Podent sentir atracció o rebuig per un rnateix personatge, o dis- 
frutant en ésser tant la víctima com el botxí, la seva posició és arnbivalent, car 
depen rnolt rnBs de la narració que dels personatges del film. I el cinema, gran 
narrador, aprof'itant aquesta atracció que I'individu sent ja des de la infancia per 
tot  «el narratiu)), realitzara una serie de pel.lícules on I'argument connectara amb 
les rnés profurides necessitats del públic, i aquelles actuaran com vehicles de 
projeccions, satisfent aixi les dues basiques necessitats de I'espectador: evasió i 
construcció del jo. 

La indústriai cinematografica USA ha codificat aquests generes argurnentals 
(((story-type))) recollint els cornportaments del públic al que va destinat i definint 
tant un  rnón social i moral corn un entorn físic i historie. Són filrns arnb punts 
referencials topiics i facilrnent identificables, que articularan al seu entorn un pú-  
blic adicte afavorint la seva involucració. El ((story-type» sera producte d'un rno- 
rnent social i cultural concret, naixera per motius cornercials i esperara el ((vist i 
plaü)) del públic per anar-se repetint. 

Les produccions de genere, basades en la cultura popular i rnajoritaria de 
I'espectador rnitja, es rnouen dins uns parametres rnolt convencionals i molt poc 
renovadors. Miii no seran unes pel.licules innovadores o inquietants car la seva 
estructura narrativa finalitzara invariablement arnb un ternps de no-tensió, on tot  
torna a ((ordenar-se» i els valors integradors (donats per les estructures i ins- 
titucions de la societat) s'irnposaran sobre qualsevol element perturbador. Als 
generes tradicic~nals («western», «thriller», terror ... se'n poden afegir avui d'altres 
rnés adients als nous temps (música-disco, terror parapsicologic, catastrofisrne ... ), 
pero el que 6s evident és que en el fons d'aquests ((story-types~ trobarem sern- 



, pre les mateixes dicotomies, mateixes identitats d'acció i mateixes funcions dels 
herois o dels personatges. Variara I'executant (fins i to t  la seva conducta pot  
adequar-se a la dels jbves espectadors), es podran crear móns fantastics 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, I'ordre ... ), enfrontant-se aferrissa- 
dament al mal, la mort, la injustícia i el desordre. 

L 'ESTRA JEGIA LINGUISTICA DEL TITOL DEL FILM 

Si  acceptem que el cinema és una indhstria 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), sera la d'induir I'espectador a veure el film, to t  i fent Ús d'un 
munt d'estrategies destinades a aconseguir aquest fi. Una de les estrategies de 
venda sera la utilització conscient del t i to l  del fi lm. 

El t i tol es realitzara m i t j an~an t  un text, m i t j an~an t  un  signe lingüístic, una 
expressió i un contingut. Sera, per tant, el resultat d'un acte lingüistic codificat 
per I'emissor amb la intenció concreta de produir un  determinat efecte en el re- 
ceptor. El t i tol esdevindra, doncs, un mitja per aconseguir persuadir I'espectador 
que vagi a veure el fi lm. Sera després el propi film, que s'encarregara de crear 
en I'espectador el desig de repetir I'experiencia i de cercar un  altre t i tol que el 
remeti al film enyorat. S'establird, d'aquesta manera, un cert mecanisme ctfeed 
back)) entre el film, el titol i I'espectador, ja que si el film al que feia referencia 
el titol ha t ingut exit, un nou t i tol que anunci1 un nou film de les mateixes carac- 
terístiques serd emes. Aquesta interacció, aquest petit acte comunicatiu que s'es- 
tableix entre I'espectador i el film m i t j an~an t  el titol, no sera més que un sub- 
conjunt del gran conjunt comunicatiu que és el cinema i que reflectira I'esglaia- 
dora xarxa de estrategies retoriques emprades envers I'espectador, a f i  de persua- 
dir-lo que entri, participi i sfinstal.li en aquest univers de móns possibles creats 
pel cinema i ubicats a la poderosa, irresistible i mítica galaxia de I'evasió, I'oblit 
i I 'enyoran~a. 

No sera, doncs, fruit de I'atzar n i  de la coincidencia que en els titols cine- 
matografics analitzats en el present treball, determinades paraules apareguin de 
manera insistent, al contrari, la repetició sera la confirmació que el ctfeed-back)) 
suara esmentat ha tingut exit. 

De la mateixa manera que hem vist com I'indústria cinematografica USA fa 
néixer el ctstory-type)) per motius comercials i aplica una i altre vegada la mateixa 
formula ctexitosa)) (un algoritme, gosariem dir) a la seva estructura narrativa, 
tractant sempre a través dels personatges els mateixos temes -perque són 
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 m i t j an~an t  uns ((paradigmes clau)) arribarem a establir 
I'univers tematic del cinema. 

Arribat el moment de endinsar-nos en el encisador món de les paraules i 



d'aprofundir en el seu univers semantic, creiern convenient la utilització d'un 
metallenguatge que a efectes rnetodologics ens sera molt útil a I'hora de fer les 
descripcions. Amb aquesta fi, adoptarem el rnodel proposat per Sebastia Se- 
rrano,* per semblar-nos el rnés adient al nostre proposit. Aixi, doncs, anomena- 
rem tema a la primera paraula de cada títol, per considerar-la el «paradigma 
clau)) en el qual s'expressa el contingut narratiu. Per text ens referirem al t i tol 
cornplet, i per procediments d'expressivitat, al conjunt d'operacions i transforma- 
cions a través de les quals es realitza la correspondencia entre el contingut 
del tema i del text, és a dir, a la realització sernantica del tema. Cal també ob- 
servar que si I'iinalisi la centrem sobre les deu paraules que rnés 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 i Ultimo. 
Si ens rernetern al text en el qual apareixen, veurem que des del punt de vista 
sintactic les construccions són relativament simples. Les relacions sintagmatiques 
es realitzaran a través d'un Sintagrna Nominal, complernentat en la majoria dels 
casos per un  Sintagma Preposicional o per un  Atribut. Veiern així com el tema es 
realitza en el text semanticament per concreció. Aquesta tecnica d'expressivitat 
-la concreció-- consisteix a afegir al tema X una propietat «a)), que pot  ser 
aliena o inherent a X, i sera aquesta propietat «a» (afegida), la que ens configura 
el tema. 

L'estrategia lingüística del títol consistira, per tant, en I'acurada selecció d'uns 
paradigmes, d'unes paraules-clau plenes de significació per elles rnateixes i la seva 
complementaciit posterior, de tal manera que les connotacions produides generin 
en el receptor una serie d'associacions que configuraran I'univers semantic del 
tema. No obstaint aixo, observem també que des del punt de vista pragrnatic, 
I'objectiu sera el centre emotiu del receptor. La connotació del tema sera I'es- 
purna que posara en marxa el rnecanisme associatiu que evocara un conjunt de 
imatges «sugge!jtives» en la rnent del receptor i que sacsejara la seva ernoció amb 
I'excitament de I'anticipació. 

Comencareni, doncs, el nostre viatge a través de I'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 rnitjancant atributs de poder, de forca, 
de privilegi ... Indiscutiblement és el protagonista per excel.lencia de la tematica 
cinematografica; és I'heroi, és I'individu superior. Aquest tractament de I'home, 
contrasta estrepitosarnent amb el tractament que s'ha donat al tema Mujer, car 
la dona extraoridinaria, la dona superior és la gran absent en els títols cinema- 
tografics. La dona, com individu, gairebé no apareix en els títols dels films, ans al 
contrari, les corinotacions del tema subratllen i amplifiquen la imatge de la dona 
com ~ob jec te  del desig)), o relacionada amb I'home mitjancant I'amor. Pero, 
a la vegada que la dona sera condició necesaria si no suficient per a I'heroi o 
I'home «capac», per a la dona I'home esdevindra el centre del seu univers. Podem 

2. SERRANO, Sebastia: Literatura i teoria del coneixement, Editorial Laia, Les Eines, 
Barcelona, 1978. 



arribar, doncs, al tema Amor, nucli tematic per excel.lencia de tota narració 
filmica. 

El tema Amor ens conduira -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 I'individu respecte a la realitat exte- 
rior, a la realitat que I'envolta, o respecte a la seva realitat interior, és a dir, des 
d'una dimensió social o bé psicológica. L'home «social», doncs, requerira I'ordre 
i I'estabilitat perque la seva vida sigui possible, i es dirigira, per tant, a la re- 
cerca de I'exit i de la integració social. A la vegada, I'home «psicologic», empre- 
sonat en els Iímits de la seva realitat, requerir2 de la imaginació i la fantasia per 
tal de transgredir aquests Iímits, i somniara en el món imaginari del «tot és pos- 
sible)). Es en aquest punt, on podem connectar i associar el tema Vida amb el 
tema Aventura, perque sera a través de la aventura, de I'insolit i de I'imprevisible 
que la tematica cinematografica oferira a I'espectador aquest món desitjat, super- 
posant a la monotonia de la seva vida, la realització, en el m6n de la ficció, deis 
seus somnis i les seves fantasies. 

A partir del tema Vida, i per associació amb el seu antonim, arribarem al tema 
Muerte. Establirem, d'aquesta manera, la gran dicotomia Vida / Muerte, i per 
extrapolació, la gran tríade Vida = Amor / Muerte que constitueix el triangle 
paradigmatic al voltant del qual és configurara I'univers tematic del cinema. 
D'antuvi la mort ha estat una de les obsessions més constants i profundes del 
ésser huma. Aquesta preocupació escatologica, 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'expli- 
cació de I'home, i dels intents d'arribar a fórmules 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 -dlacord amb la idiosincrasia dels diferents pobles- mitjancant la figu- 
ra diabolica del vampir o I'home-llop. Aquestes llegendes basades en la supers- 
tició 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. Així, 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 I'ésser huma, 
al mateix temps que el rebutjava. El cinema ha aprofitat aquesta ambivalencia 
de I'espectador (atracció/rebuig) enfront els temes esoterics i prohibits per fas- 
cinar-lo fatalment, tot  mostrant-li les seves pors més ancestrals: la por envers 
l'esoteric i la por al castig. Pero, 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 el1 el responsable. Així, 
I'odi i I'abús de poder, donaran lloc a la injustícia i la intransigencia. De la 
intransigencia sera filla la violencia, del seu rebuig naixera la rebel.lió, i de la 
seva presencia constant, I'angoixa i I'opressió. 





~ X I T  
Rey ( 2 5 )  
C a p i t a 6  ( 1 4 )  
C o n q u i s t a / d o r  ( 1  2)  
l l o r i z o n t e  ( 6 )  
Mi l l b n / a r i o  ( 1 8 )  
O b j e t i v o  ( 1 0 )  
O r o  ( 1 3 )  
P o d e r  ( 9 )  

INTEGRACI~ SOCIAL 
Boda ( 1 0 )  
E s p o s a  ( 1 0 )  
M a r i d o  ( 9 )  
Hermano/a ( 1 5 )  
M a t r i m o n i o  ( 7 )  
A l e g r e  (121 
Ley ( 1 7 )  
D e t e c t i v e  ( 9 )  

s o h m I s  I 
FANTASIES -- 
A v e n t u r a  ( 4 1 )  

o p e r á c i 6 n  ( 2 4  
B e l l a  ( 2 1 )  
C a b a l l e r o  ( 2 0 )  
I s l a  ( 2 4 )  
M i s t e r i o  ( 2 5 )  
V i a j e  ( 2 5 )  
S e c r e t o  ( 2 3 )  

In t ransigencia  (42) 

Amante ( 1 5 )  
A v e n t u r e r o  ( 7 )  
E n c u e n t r o  ( 1 0 )  
Enigma ( 8 )  
Mas a i i a  ( 1 7 )  
P a s i d n  ( 1 6 )  
S u e n o  ( 1 5 )  
T e s o r o  ( 1 3 )  
V a c a c j o n e s  ( 8 )  
E r 6 t i c o / i s m o  ( 8 1  
Beso/a í ie  ( 1 5 )  
D e s e o  ( 8 )  
E s c d n d a l o  ( 1 3 )  
P r l n c i p e / e s a  ( 1  1 )  
R e i n a  ( 1 8 )  
D e s t i n o  ( 1 1 )  
E x t r a f l o  ( 2 4 )  
M i s i d n  ( 1 8 )  
E s p f a  ( 1 3 )  
H e r o e  ( 1 8 )  
J u e g o / a d o r  ( 2  1 )  
L a d r d n / a  ( 2 1  ) 
P i r a t a  (8 )  
S u c e d i d  ( 9 )  

REBELIÓ 
V e n q a n z a  ( 2 1 )  
R e b e l d e / i d n  ( 2 6 )  
J u s t i c i a / e r o  ( 9 )  
D u e l o  ( 1 5 )  . 
Lucha ( 1 0 )  
Desafio ( 1 3 )  
t l u f d a / y e n d o  ( 8 )  
F u g a / i t i v o  ( 2 4 )  

VIOLENCIA 
C r i m e n  ( 5 0 )  
A s e s i n o  ( 2 8 )  
G u e r r a  ( 2 5 )  
A t r a c o  ( 1 0 )  
B a t a l l a  ( 1 9 )  
B r i g a d a  ( 1 0 )  
C a z a  ( 1 1 )  
G a n g s t e r  ( 8 )  
P i s t o l a / e r o  ( 1 2 )  
T e m p e s t a d  ( 9 )  
A s a l t o  ( 9 )  
F ú r i a  ( 2 2 )  

OPRESIÓ 
o j o s  ( 2 0 )  
S o m b r a / s  ( 2 0 )  
C e r c o  ( 9 )  
P e r s e c u c i d n  ( 1 0 )  
P r i s i o n e r o  ( 9 )  
Trampa ( 1  4 )  

Crimen (50) - 
T 
C 

Delicte 

PORS. 
ESOTERIQVES 
Noche ( 6 4 )  
D l a b d l i c ?  ( 4 2 )  
S a n g r e  ( 2 3 )  
C a s a  (351 
M i s t e r i o  ( 2 5 )  
Abismo ( 7 )  
C a r t a  ( 1 5 )  
C a s t i l l o  ( 1 3 )  
G r i t o  ( 9 )  
H o r r o r  ( 1 2 )  
Llamada ( 9 )  
Hanos  ( 1 8 )  
M a n s i d n  ( 1 1 )  
U á s c a r a  ( 1 0 )  
P S n i c o  ( 9 )  
P e c a d o  1101 
V a m p i r o  ( 9 )  
M o n s t r u o  (131 
F r a n k e s t e i n  ( 7 )  
F a n t a s m a  ( 1 5 )  
D r & c u l a  ( 1 5 )  
T e r r o r  ( 1 0 )  
B e s t i a  ( 9 )  
D e m n i o  ( 1 0 )  
D o c t o r  128) 

POR AL &TIG 
F u e q o  ( 1 2 )  
I n f i e r n o  ( 1 7 )  
I n v a s i b n  ( 1 7 )  
A p o c a l i p s i s  ( 7 )  
U a l d i c i d n  ( 9 )  
M a r c a d a / a d o  ( 1 1 )  
P r e c i o  ( 1 0 )  



Hem deixat pel final de I'exposició el tema Último, no tan sols per ser I'únic 
dels ((paradigmes clau» que no és un substantiu, sin6 també pel fet de ser una 
paraula «Iímit» i per tant el tema que conjuminara, resumira i sintetitzara, tot  
aquest univers semantic i tematic suara esmentat. Per sinonímia el tema Último 
ens remetra a «lZinal» sigui d'una vida, d'una etapa, d'una raca o d'una cultura. 
El tema portara implícites unes connotacions de nostalgia, un sentiment de 
perdua, un desig de recuperar tot  allo perdut, unes connotacions de mort, de 
extinció i d'irreversibilitat; el terrible rnoment del «no return)). Pero, per anto- 
nímia, ens remetra a «primer», a principi, sigui d'una nova vida, d'una nova 
etapa, d'una nova raca o d'una nova cultura. Fi i Principi, paradigmes oposats 
que trobaran elr; seus complementaris en el ((triangle paradigmatic clau» de la 
ternatica cinematografica; la tríade Amor  = Vida / Muerte. 

A partir d'aquesta oposició paradigmatica, i mitjancant un univers semantic 
de tautologies --establert tant per proximitat de significat com per oposició- 
podrem establir la resta de les oposicions paradigmatiques (BéIMal, Justícia/ 
Injusticia ... i que constitueixen els universals tematics del cinema, constatant, 
al rnateix 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 I'espectador. 
Degudament cotlificades per I'emissor, provocaran I'estímul suficient al receptor 
per induir-lo a esbrinar el que h i  ha darrera un títol, i per tant, el que h i  ha dins 
d'un film. 

Tot encetant el treball, féiem referencia a les 130 primeres paraules rnés 
repetides dels ti'tols que ens han perrnes d'establir no tan sols els universals 
tematics, pels quals I'ésser huma esta perpetuament interessat, sin6 tamb6 
els grans blocs tematics tractats pel cinema en el decurs d'aquests 40 anys 
analitzats. També hem especificat que si I'analisi la centravem 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'esquerna al davant, podem observar amb una primera ullada el predo- 
mini del film amlb tematica fantastica que respon a la seva primera característica 
de ser un  espectscle d'evasió. 

La fantasia que ens proporciona el cinema és una assequible possibilitat 
d'allunyament di? la rutina diaria (que voluntariament deixem fora de la sala de 
projeccions) i I'únic lloc on podem ((vibrar)), sense que s'alteri la nostra realitat, 
amb les emocions que ens provoca la pantalla. Per una altra banda, els móns 
paral.lels del cinczma i els seus personatges poden reflectir amb facilitat els cori- 
flictes hurnans rnés basics, poden fins i tot apuntar nous valors, pero sense 
atabalar excessivament I'espectador per I'allunyament de la seva realitat. 

Precisament perque tot  és possible í i  versemblanti al cinema, el film pot 



mostrar sense cap rubor qualsevol fantasia esoterica per extraordinaria i irracional 
que sigui. El cinema fantasticlterrorífic, per la seva condició intrínseca i amb els 
seus significatius mites, sera un dels géneres que amb més llibertat podra tes- 
timoniar I'estat d'esperit de la societat i, a la vegada, ultrapassar certs Iímits 
(sexuals, sadics, blasfems ... ) que únicament es permetíen dins del marc del 
terror. Els instants catartics que ens proporciona i I'alleugement posterior, 
(((shock salutífero)), ho anomena R .  Gubern) desembocara en una intensa tran- 
quil.litat final en constatar com n'estem de segurs i allunyats, des de la nostra 
butaca, de la terrorífica situació apareguda en pantalla. Quan I'espectador surti 
de la sala, després de viure intenses emocions i, segons els casos i pel fenomen 
d'identificació, decideixi adoptar certes actituds, sera conscient de la gran 
ficció que és el cinema i podra 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 esgarrifós sexisme a les produccions, i que es tras- 
llueix als títols. Sexisme que no té tant a veure amb el punt de vista individual 
masculí (la producció cinematografica esta en mans d'homes) com amb les 
convencions i topics socials no qüestionats, 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 són més que uns escanda- 
losos exemples d'aquesta situació. 

I una última consideració. Hem recollit les aparentment nombroses tematiques 
(reduides després a blocs relacionals) dels films, anunciades o suggerides a través 
dels títols, independentment del seu desenvolupament i desenllac. 

L'estructura de no-tensió/tensió/no-tensió de la narració 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, 
pero normalment acabara per convertir-se en una cadena d'esdeveniments que 
donara lloc a I'argument complet del film. 

Pero aquesta possibilitat de transgressió, aquest fet de qüestionar-se models 
que pot  inicar-se al film, quedara rapidament neutralitzat per un ((happy-endn, 
sublimació de la darrera fase de no-tensió, que tornara les coses al seu lloc i 
perpetuara així els valors de la classe dominant i financera del film. 

Malgrat el seu interés per tranquil.litzar I'espectador, i en última instancia, 
estabilitzar la societat, podem considerar la tematica cinematografica com un 
document sociologic i antropologic de la realitat. 
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