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Resum

Aquesta tesi doctoral té com a objecte d’estudi I'obra filmica del director M. N.
Shyamalan i la reformulacié autoral que efectua de la tradicié narrativa sobre el fet

fantastic com a cineasta contemporani del génere hibrid de fantasia d’aventures.

A partir de la fonamentacid en les aportacions tedriques de la narratologia, la
sociosemiotica, el neoformalisme i els estudis culturals, s’aplica una metodologia
qualitativa a través d’entrevistes exploratories a autors de referéncia i, sobretot, de
I'analisi filmica dels deu films (1999-2019) en que el cineasta intervé com a director,
guionista i/o productor. L'organitzacio de la graella d’analisi permet identificar quatre

tipus de categories:

a) caracteristiques generals de la pel-licula, que permeten identificar elements
contextuals de la produccié i la intervencié de les logiques de la industria

audiovisual;
b) caracteristiques del sistema formal filmic (recursos narratius);
c) caracteristiques del sistema estilistic (codis cinematografics), i

d) caracteristiques autorals en relacié a la recurréncia o renovacié dins del

génere de fantasia.

Finalment, s’assoleixen els objectius de demostrar que Shyamalan recull el relleu i fa
un homenatge volgut a I'anomenada primera generacio de Storytellers fantastics -en
que destaca particularment la influencia de Spielberg-, i alhora inaugura, com a
representant emblematic, una segona generacid6 amb voluntat de contencié de
I’espectacularitat dins de I'assumida pertinenca a la cultura mainstream, tot i que en
Shyamalan aquesta tensid es particularitza en la consideracié del fantastic

transcendental.

Paraules clau: M. N. Shyamalan, Fantastic, Fantasia d’aventures, Storyteller, Primera
generacié de Storytellers fantastics, Segona generacié de Storytellers fantastics

Spielberg, Mainstream, Blockbuster, Analisi filmica, Fantastic transcendental.






Resumen

Esta tesis doctoral tiene como objeto principal de estudio la obra filmica del director
M. N. Shyamalan y la reformulacién autoral que éste efectua de la tradicién narrativa
sobre el hecho fantastico en tanto que cineasta contemporaneo del género hibrido de

la fantasia de aventuras.

A partir de la fundamentaciéon en las aportaciones tedricas de la narratologia, la
sociosemidtica, el neoformalismo y los estudios culturales, se aplica una metodologia
cualitativa a partir de entrevistas exploratorias a autores de referencia y, sobre todo,
del analisis filmico de las diez peliculas (1999-2019) en las cuales interviene como
director, guionista y/o productor. La organizacion de la ficha o parrilla de anélisis

permite identificar cuatro tipologias de categorias:

a) caracteristicas generales de la pelicula, que permiten identificar elementos
contextuales de la produccién y la intervencion de las I6gicas de la industria

audiovisual;
b) caracteristicas del sistema formal filmico (recursos narrativos);
c) caracteristicas del sistema estilistico (codigos cinematograficos), y

d) caracteristicas autorales respecto a la recurrencia o renovacion dentro del

género de la fantasia.

Finalmente, se alcanzan los objetivos de demostrar que Shyamalan asume el relevo y
hace un homenaje deliberado a la primera generacidon de Storytellers fantasticos,
ademas de inaugurar, como representante emblematico, una segunda generacién con
voluntad de contencidn de la espectacularidad dentro de su pertenencia o inclusién en
la cultura mainstream, aunque en Shyamalan, esta tensién se vea particularizada en la

consideracion del fantastico trascendental.

Palabras clave: M. N. Shyamalan, Fantastico, Fantasia de aventuras, Storyteller,
Primera generaciéon de Storytellers Fantdasticos, Segunda generacién de Storytellers
Fantasticos, Spielberg, Mainstream, Blockbuster, Andlisis filmico, Fantastico

trascendental.






Abstract

This doctoral thesis studies the filmography of director M. N. Shyamalan, paying
special attention to his reformulation of the narrative tradition of the Fantastic Fact as

a contemporary filmmaker within the hybrid genre of Adventure Fantasy.

Starting off from different theoretical contributions in the fields of Narratology, Social
Semiotics, New Formalism and Cultural Studies, this research applies a qualitative
methodology based on exploratory interviews with referenced authors and the
analysis of the ten films (1999-2019) by Shyamalan as director, screenwriter and/or

producer. The analysis identifies four main categories:

a) general characteristics of the films, identifying contextual elements of the

production and intervention of the cinema industry logics;

b) characteristics of the formal system (narrative resources of the films);

c) characteristics of the stylistic system (cinema codes), and

d) authorial characteristics regarding the recurrence or renewal within the

fantasy genre.

All in all, this study proves that Shyamalan takes over and makes a tribute to the First
generation of Fantastic Storytellers. In addition, the work shows that this director
could start a Second Generation with a will to restrain spectacularity within its
inclusion to the mainstream, even becoming an emblematic representative. Finally,
this research also concludes that this narrative tension in Shyamalan is to be

considered as Transcendental Fantasy.

Keywords: M. N. Shyamalan, Fantasy, Adventure Fantasy, Storyteller, First Generation
of Fantastic Storytellers, Second Generation of Fantastic Storytellers Spielberg,
Mainstream, Blockbuster, Film analysis, Transcendental Fantasy, The Sixth Sense,
Unbreakable, Signs, The Village, Lady in the Water, The Happening, After Earth, The
Visit, Split, Glass.
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1. Introduccio

“Tots els contes classics
van néixer perque algu va decidir
aixecar els peus de terra”.

M. N. Shyamalan

L'any 1999, un jove director novell va sorprendre critica i public amb una pel-licula que
va renovar profundament férmules canoniques propies de la narrativa del cinema
fantastic: el director era Michael Night Shyamalan, la pel-licula, The Sixth Sense (El sisé
sentit). El génere vivia uns anys forca prolifics, sobretot gracies a Tim Burton, que
durant els noranta es va convertir en el gran recreador de monstres moderns, de mons
neogotics i d’iconografies que ja formen part de l'imaginari col-lectiu (Sdnchez-
Navarro, 2000). Pero si Burton és un creador Unic en la seva categoria i mai no s’ha
acabat d’ajustar a sistematiques o tendéncies, si que ho havien fet préviament un
conjunt de directors que, a les décades dels setanta i dels vuitanta del segle passat,
van revolucionar el cinema fantastic i es podria dir que fins i tot el van recuperar: la

primera generacié de Storytellers fantastics (Sanchez-Escalonilla, 2009, p. 194).

Cineastes com Steven Spielberg, George Lucas, Robert Zemeckis, David Cronenberg i
Brian de Palma, entre d’altres -tots ells hereus del cinema, la televisio i els comics dels
anys quaranta i cinquanta-, van aprofitar I'aveng de les noves tecnologies i efectes
visuals que permetien transportar I'espectador cap a mons imaginats, per incorporar el
fantastic a entorns ordinaris i quotidians. Per primera vegada al cinema, les fantasies
d’aventures deixaven de ser simples adaptacions de novel-les i contes fantastics i els
directors cinematografics esdevenien també creadors d’histories, personatges i
entorns propis i originals (Jak, 2004). Aquests directors es convertien, per tant, en
“explicadors de contes” moderns que transcendien targets molt acotats i aconseguien
recaptacions importants als cinemes, en reunir tots els publics davant de la gran

pantalla.
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Aquesta tesi doctoral pretén analitzar la filmografia del director Michael Night
Shyamalan amb dos proposits: identificar, d’'una banda, els elements narratius i
estilistics -centrats en la presencia del fet fantastic en un entorn ordinari- que vinculen
aquest director amb la primera generacié de Storytellers cinematografics; i evidenciar,
en segon lloc, les seves aportacions innovadores envers el génere fantastic que poden
fer pensar en el sorgiment d’una nova generacid de cineastes. En conseqiéncia,
I'objecte d’estudi de la tesi — el fantastic dins de la filmografia de Shyamalan-, s’aborda
metodologicament mitjancant I'analisi narrativa i dels codis filmics de la seva
produccié autoral, que han de permetre assenyalar els trets de continuitat i de
renovacido que presenta l'obra cinematografica d’aquest cineasta en relacid a la

tradicio.

Més enlla del detall que s’aporta oportunament en els capitols pertinents, es pot
formular aqui I'objectiu principal de la recerca: I'analisi de la narrativa audiovisual
(narracid i estil) de M. N. Shyamalan per tal d’identificar-ne la reformulacié del fet

fantastic en una nova generacio de Storytellers de la fantasia d’aventures.

Malgrat la importancia que té Michael Night Shyamalan en I’actual historia del cinema
fantastic -amb més de tretze pel-licules estrenades, dues nominacions als Oscar
catorze guardons en festivals internacionals especialitzats de cinema fantastic i ciéncia-
ficcié i d’altres quaranta quatre nominacions a premis com els Bafta o els Globus d’Or,
a més de la seves aportacions com a guionista i showrunner en diverses produccions
de cinema i televisid-, sdn comptades les monografies, articles cientifics o treballs
académics publicats integrament sobre ell. La majoria de les fonts sdn mencions
puntuals, algun capitol de llibre i, logicament, critiques o ressenyes de cinema. Podem
trobar analisis tangencials d’'una o d’algunes de les obres del cineasta, perd cap
monografia académica sobre la seva trajectoria global o una analisi sistematica i
comparativa de tots els seus treballs. Es compta, per tant, amb pocs exemples i
referents: a nivell espanyol, per exemple, un llibre de caracter divulgatiu, M. Night
Shyamalan. En ocasiones veo muertos, de Ramon Monedero, publicat al 2012, que vol
ser una analisi critica de la relacio del director amb el seu public; un capitol del llibre
Fantasia de aventuras, del doctor en Ciéncies de la informacio (URJC) Antonio Sanchez-

Escalonilla, de I’'any 2009 - en qué l'investigador presenta un model d’analisi suggerent
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sobre la primera pel-licula del director (The Sixth Sense, 1999)-, a part d’articles
especifics del mateix Sanchez-Escalonilla (2011, 2012 o 2013, entre d’altres) o del
doctor en Comunicacié Audiovisual (UPF) Ivan Pintor-lranzo, dedicats a d’altres obres
del cineasta, perd enfocats a aspectes concrets i especificitats tematiques d’alguns dels
seus treballs cinematografics (Pintor-lranzo, 2005, 2006). S’ha pogut localitzar també
un Treball Final de Master de la Universitat Pompeu Fabra, escrit per Lourdes Domingo
(2011) i dedicat a la construccié del cicle fantastic en I'obra de Shyamalan, on aborda
part de la filmografia del director (fins I'any 2008); juntament amb la conseglient tesi
doctoral, E/ relato fantdstico y la muerte del espectador. Nuevas metdforas de lo
sublime en un contexto de apocalipsis (Domingo, 2016), que es centra en la figura del
"mort retornat” en diversos autors tant de cinema, inclés Shyamalan, com de televisid.
Resulta, doncs, igual que les anteriors obres esmentades, un corpus de documentacié
escas, o bé nul pel que fa a I'estudi sistematic i exhaustiu de les pel-licules del director i
fins a I'actualitat. La resta de referéncies localitzades a nivell nacional ja pertanyen al
territori de la ressenya i la critica de la premsa especialitzada en cinema, pero no a
nivell académic o bé tenen un caracter divulgatiu o per a fans del génere, com seria el
cas de les deu pagines que dedica José Maria Aresté (2003) al cineasta a Breve
encuentro. Estudios sobre veinte directores de cine contempordneo a I'editorial Dossat.
Més recentment, en la recta final d’aquesta tesi, trobem també el recull de
col-laboracions de diversos critics i professionals del cinema M. Night Shyamalan. El
cineasta de cristal, a carrec de Cerezo y Colmenarejo (2019)*, al qual en farem algun
esment puntual.

Pel que fa a publicacions academiques a escala internacional, s’"han pogut localitzar
pocs articles de revistes cientifiques que esmenten el director, o bé el fan servir
d’exemple, a través d’algunes de les seves obres, per a estudiar d’altres glestions
vinculades al génere, i només una Unica monografia: Critical Approaches to the Films of
M.N. Shyamalan: Spoiler Warnings, de 'editor Jeffrey Andrew Weinstock (2010) que
abasta només una part de la filmografia del director, fins al film The Happening (2008),

el vuite de tretze fins al 2019. A part d’aquest cas, els Unics llibres publicats al mercat

1 " , . .

Aquest volum ha aparegut practicament en el tancament d’aquesta tesi, i agrupa aportacions de
diversos critics, cineastes, directors de festivals... Sempre amb una intencié divulgativa adrecada,
sobretot, als fans del director i del qual, puntualment, hem incorporat alguna referéncia en la redaccid
final.
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anglosaxd sén de caracter divulgatiu (The Man Who Heard Voices, de Michael
Bamberger, centrat exclusivament en la pel-licula Lady in the Water, 2006, publicat el
mateix any de l'estrena; i I'adaptacid, amb el mateix titol del film, The Lady in the
Water, en forma de conte infantil que va escriure M. Night Shyamalan i que va il-lustrar
Crash McCreery, també el 2006). Pel que fa als articles divulgatius especialitzats en
génere, podem afegir-hi el de Patrick Lee (2002) a Science Fiction Weekly. Al llarg de la

tesi, també es fara esment d’alguna entrevista o documental sobre el cineasta.

La limitacid inicial d’aquesta recerca rau, per tant, en el fet de disposar de pocs estudis
previs, i la impossibilitat de consulta de fonts académiques que avalin I’analisi de films
posteriors al 2008. Pero I'escas material escrit sobre Shyamalan suposa finalment una
oportunitat, ja que ens permet aportar un primer estudi sistematic sobre I'obra
d’aquest director’. Aquest repte s’intenta superar amb I'estudi en profunditat de la
literatura cientifica sobre el genere fantastic, literari i cinematografic, i amb Ia
documentacié obtinguda en les publicacions especialitzades en cinema fantastic, i amb
I'analisi de la primera generacié de Storytellers, aixi com amb I'aportacié de la
realitzacié d’entrevistes exploratories amb experts per part de I'autora, i I'accés a les
respostes rebudes a alguns dels periodistes acreditats®, juntament amb el contacte
directe amb el director, establert en ocasié de I'homenatge que se li va fer en el
Festival de Cinema Fantastic de Sitges (octubre, 2018) amb motiu del guardé honorific

concedit per la seva trajectoria.

L’estudi de la literatura cientifica sobre la narrativa fantastica i I'analisi de I'obra del
cineasta representa el tronc central d’aquesta tesi, juntament amb la voluntat de
demostrar si precisament I'obra d’aquest director forma part d’una nova generacié de
Storytellers cinematografics, un conjunt de noms repartits arreu del mén que estan
fent escola als seus respectius paisos (Estats Units, Sud-America, Franga o Espanya):

directors com Guillermo del Toro (El espinazo del diablo, 2001; No tengas miedo a la

2 Un primer pas va ser el Treball Final de Master que va realitzar I'autora, amb el titol: M. Night
Shyamalan, el cuentacuentos. Una aproximacion a la obra del director y recreacion de lo fantdstico en
entornos ordinarios. (Tarragd, 2009).

® En aquest sentit, volem agrair a I'organitzacié del festival i a la traductora assignada a M. Night
Shyamalan durant la seva estada a Sitges, Zoila Herranz, I’accés documental a algunes de les entrevistes
fetes, contrastades a posteriori en les publicacions que van generar (Freire, 2018; Graell, 2018; Mullor,
2018; Salva, 2018; Serra, 2018).
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oscuridad, 2010; El laberinto del Fauno, 2006; The Shape of Water, 2017); J. J. Abrams
(Super 8, 2011; Lost, 2004-2010); Alejandro Amenabar (Abre los ojos, 1997; Los otros,
2001); Juan Antonio Bayona (E/ orfanato, 2007; Lo imposible, 2012; A Monster Calls,
2016), Jaume Balagueré (Els sense nom, 1999; Darkness, 2002; Frdgiles, 2005; REC,
2007; Mientras duermes, 2011; Musa, 2017), o Susanne Bier (Bird Box, 2018), entre
d’altres; o bé showrunners com els germans Duffer (Stranger Things, 2016-) o Mike
Flanagan (Haunting of Hill House, 2018-), entre molts titols i noms propis que aniran
apareixent en les properes pagines. Tots ells conformen, des de finals dels anys
noranta, un gresol de técniques narratives que en principi es poden englobar en una
segona generacid de Storytellers pel fet de respondre al denominador comu de la
presencia del fantastic en entorns ordinaris. Directors i films, tots ells, emmarcats
generacionalment en el moment present, i influits pels avencos tecnologics i visuals
propis del cinema actual, i alhora actors conformadors de nous herois, antagonistes,
monstres, referents, universos, temes i arquetipus que poden dibuixar els imaginaris

socials de futures generacions.

La tesi pretén ser, per tant, una aproximacio inédita a 'obra de M. Night Shyamalan,
un autor controvertit i polémic pel que fa a la critica, amb un gran nombre de
defensors i detractors entre els cinéfils, als quals no deixa mai indiferents amb les
seves estrenes (Monedero, 2012). Un director, guionista i productor (i ara també
showrunner) amb un estil molt definit a I’hora de firmar les seves pel-licules. El tipus
d’estructures narratives i visuals que acostuma a fer servir, la creacié de personatges i
d’accions i la seva evolucid, tenen sempre un segell propi i personal que és alhora
recreador d’estructures i arquetips anteriors. El mateix podem observar en les seves
fonts d’inspiracid, motius, homenatges i recordatoris de filmografies dels seus mestres,
directors tots ells integrants de la primera generacié de Storytellers. No és, per tant,
gratuit o infundat preguntar-nos si Shyamalan podria ser el primer d’una nova
generacid de narradors de contes cinematografics. Més encara quan cronoldgicament
el seu film The Sixth Sense inaugura el 1999 tota la resta de produccions assenyalades

(tret de la convivencia amb Abre los ojos, 1997, d' Alejandro Amenabar).

Un altre aspecte important que, com ja s’ha comentat, aborda aquesta tesi, és la

qliestio del concepte de generacid. D'alguna manera, alguns tedrics com Sanchez-
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Escalonilla, van reunir els directors de les fantasies d'aventures dels anys setanta i
vuitanta del segle passat, per considerar-los la primera generacio de Storytellers, molts
dels quals encara es troben en actiu i continuen firmant treballs que encaixen
plenament en les caracteristiques narratives i estilistiques de I'esmentada generacid.
Trets identitaris (com les figures del nen, de l'intris benefactor o del monstre; el
tractament de I'horror o la por de les filmografies d’aquests directors -i de 'obra del
mateix Shyamalan-), que es definiran en detall en aquest treball com a elements
inherents a la primera generacid i que formaran part dels criteris per a I'analisi de la
filmografia de M. Night Shyamalan. Algunes d’aquestes caracteristiques ja han estat
treballades amb anterioritat a la redaccié final d’aquesta tesi, amb les comunicacions
gue es van realitzar conjuntament entre l'autora i la directora d’aquest treball, Ia
doctora Sue Aran: La Por com a personatge en la filmografia de Shyamalan (i publicada
en forma de llibre d’actes I'abril de 2016,) per al congrés Film and Media 2014: The
Fourth Annual London Film and Media Conference, Visions Of Identity (London
University, juny de 2014); Narratives de la por: la visibilitat del monstre en I'obra
filmica de Michael N. Shyamalan per al congrés Negotiating (In)Visibility: Managing
Attention in the Digital Sphere, VIl International Conference of Communication and
Reality (Facultat de Comunicacid i Relacions Internacionals Blanquerna, Barcelona Juny
de 2015); Shyamalan y el Storytelling multipantalla: Maniobras de un cineasta para
reformular narrativas fantdsticas tradicionales, per al congrés Reality and Screen, a
Postmodern Mirror, IX International Conference of Communication and Reality,
(Facultat de Comunicacié i Relacions Internacionals Blanquerna, Barcelona Juny de
2015); i Michael Night Shyamalan: Reformulando el Storytelling fantastico, per al
congrés Nuevas Narrativas: Entre la informacion y la ficcion (Universitat Autonoma de

Barcelona, juliol 2017).

Michael Night Shyamalan, en una entrevista feta I’any 2000 (apareguda al contingut
extra del DVD del film The Sixth Sense, 1999), i tot just després de la gala dels Oscars
d’aquell mateix any (a la qual va assistir com a nominat als premis per millor guié
original, director i pel-licula, entre d’altres), es confessa, sense dir-ho, deixeble d’una
primera generacié de Storytellers, esmentant a Spielberg, Lucas i Zemeckis com a grans

mestres i fonts d’inspiracié per als seus guions.



| 1.Introduccié | 7

La filmografia de Shyamalan que, com hem esmentat a l'inici, va comencar per al
public massiu precisament amb el conte de terror que proposarem que és The Sixth
Sense (1999), ha passat per tota mena d’etapes o fases. Al llarg de la tesi s’argumenta
com el cineasta transita per diversos llenguatges i estils, des dels homenatges
constants als seus mestres inspiradors com Hitchcock, Spielberg, De Palma,
Cronenberg, Lucas o Wood, passant pel cinema de superherois (Unbreakable, 2000) o
de serie B (Signs, 2002); el trencament de I'estructura tradicional del conte i la creacié
d’un anticonte (The Village, 2004), o el retorn als contes classics de fades amb Lady in
the Water (2006); I’evolucid cap a una nova forma de ciéncia-ficcid vinculada al medi
ambient i I’eco-terror catastrofista (The Happening, 2008) o la distopia futurista After
Earth (2013); I'estudi de les relacions familiars i secrets entre pares i fills combinat amb
les llegendes urbanes de tradicié oral amb The Visit (2015), I'apropament a la figura del
psycho killer, el nou monstre torturat amb trastorn de personalitat multiple de Split
(2017), i el tancament de la trilogia de superherois amb Glass (2019), ultim titol
estrenat abans del tancament d’aquest treball. Per criteris de temporalitat, d’extensid i
de format, no s’aborda en aquesta tesi la incursid del director a la televisid i la propia
reconversié en showrunner gracies a les ficcions seriades Wayward Pines (2014-2016) i

Servant (2020-).

Si bé Shyamalan ja compta amb més de vint anys de trajectoria, I'lany 1999, el llavors
molt jove i inexpert director no era conscient encara que The Sixth Sense seria la llavor
d’una filmografia que, segons el nostre parer, inaugura una segona generacid

d'Storytellers fantastics, com demostrarem oportunament:

A) tot i que recrea mons ordinaris amb irrupcions del fantastic com els seus
predecessors, ho fa de manera intencionadament discreta, formalment continguda i

plenament incorporada a la quotidianitat perd no per aixd no problematica;

B) dibuixa entorns i personatges tan versemblants i identificables amb I'espectador
gue, d’alguna manera, comenca a trencar lligams amb I'espectacularitat de la primera
generacié (precisament perque el propi fet fantastic s’integra en I'ecosistema real

resultant gairebé del tot versemblant);
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C) tracta, a través del vehicle del fantastic, d’explicar, donar resposta, o manifestar els
propis dubtes personals sobre I’existencia humana, la religid, la fe, i d’altres qliestions
vinculades a la mistica i la metafisica (aixd0 mateix també ho faran d’altres directors

coetanis com Guillermo del Toro o J.A. Bayona, per exemple).

Aquest recorregut interpretatiu, les possibles etapes que ja es dibuixen en la carrera
de Shyamalan, i d’altres elements que estudiem en la seva filmografia, permetran
respondre als seglients interrogants, que més endavant es formulen com a preguntes

d’investigacio:
- Es Michael Night Shyamalan un cineasta del génere de fantasia d’aventures?

-l en cas de ser-ho, seria Michael Night Shyamalan el primer testimoni d’una segona

generacioé de Storytellers fantastics?

Per a I'estudi de la possible segona generacié de Storytellers, aquest treball se centra
exclusivament en la produccié de pel-licules fantastiques emmarcades al star system
nord-america (independentment de I'origen o lloc de naixement dels cineastes), ja que
estudiar d’altres escoles europees o asiatiques sobrepassa les dimensions d’aquest
treball i ens allunya massa dels focus d’influencia de Shyamalan, que ha estat
principalment nord-america (tot i que al llarg del treball, es fara esment a noms propis
de geografies diverses, com Llatinoamerica o Espanya, per necessitat de referenciacio

o d’exemplificacié d’alguns casos).

M. Night Shyamalan sempre ha estat situat en un circuit comercial marcadament
orientat al public massiu, al sistema de blockbuster, o dit d’'una altra manera, al
mainstream. Una situacié que pot suposar bones recaptacions a taquilla, perd que
també pot ser perillosa a I'hora de catalogar al director o fer-ne lectures massa
superficials com a creador. S’intentara, amb I'estudi i I’analisi de la seva filmografia,
anar més enlla de trames i d’histories, buscar en les profunditats del background més
ocult, de I'imaginari més primigeni, per tal de trobar arrels que permetin valorar I'obra
d’aquest director des d'Optiques antropologiques, sociologiques i literaries, i veure-hi

aportacions plenes de subtilesa que, potser de manera forca inconscient, Shyamalan fa
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a través de personatges, recreacions d’arquetipus, ambients, entorns i contextos que

tant ajuden a entendre la propia realitat des de la fantasia.

Ja s’ha esmentat la principal limitacié d’aquesta tesi, el fet que gairebé no existeixen
publicacions académiques i analisis sistematiques de I|'obra de Shyamalan,
circumstancia que suposa alhora la principal aportacid d’aquest estudi. Si a aixo s’hi
afegeix que aquest director encara es troba en actiu, aquesta tesi no suposa un estudi
conclus, sind que obliga a deixar portes obertes a noves investigacions que seguiran la

trajectoria d’aquest cineasta mentre es mantingui en actiu.

En resum, Shyamalan és, logicament, fill d’'una época, d’uns referents tematics,
estilistics i simbolics que l'identifiguen com a cineasta, i que el connecten amb les
estructures filmiques que defineixen [I'arquitectura global de factures
cinematografiques tan especifigues com I'anomenada “primera generacié de
Storytellers fantastics” (Sanchez-Escalonilla, 2001a). |, alhora, Shyamalan, com
argumentarem, és també un creador renovador, que adapta, reinterpreta i inventa
temes i férmules narratives que demanen a aquesta tesi la revisid conceptual de
nocions canoniques com els generes cinematografics i les generacions de cineastes,
per tal d’emmarcar-les en I'actual context cultural que engloba moviments i corrents
de la industria i de I'autoria de I'audiovisual contemporani. Michael Night Shyamalan
és un cineasta en constant evolucié i analisi de les seves propies obres, que reuneix,
precisament, ’lhomenatge volgut als seus mestres i referents del cinema amb una total

llibertat creativa per explicar histories originals.

D’altra banda, doncs, I'estudi sistematic de I'obra del director permetra relacionar-lo
amb la primera generacié de Storytellers i situar-lo com a primer testimoni iniciador
d’una possible segona generacié gracies a les seves aportacions filmiques a nivell
narratiu i estilistic. Aquest punt constitueix segurament la segona aportacié important
d’aquesta tesi. Si bé caldra fonamentar aquesta relacié de Shyamalan amb d’altres
directors i escoles cinematografiques que actualment poden formar part d’aquesta
segona generacid, estudis previs sobre els criteris i els integrants de la primera

generacio serviran per observar |’estat actual del genere fantastic.
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L'estructura d’aquest tesi s'organitza en dos grans blocs. En primer lloc, es presenta el
marc teoric i metodologic. Aqui ens trobem, d’una banda, amb un primer capitol
denominat Fonamentacid conceptual, on es desenvolupa la nocid de narrativa
fantastica. En aquest capitol es defineix també el fet fantastic, d’acord a la tradicid
narrativa oral i escrita i, posteriorment, a la tradicié cinematografica. D’acord amb
aquest recorregut cronologic, es presenten els anomenats primers Storytellers del

cinema fantastic contemporani i llurs trets caracteristics.

El segon capitol correspon, propiament, al marc teoric. Aquest punt té un caracter
interdisciplinari per tal d’abordar una obra filmica que esta travessada per aportacions
de paradigmes i autors diversos, com Propp (formalisme); Barthes, Lévi-Strauss,
Kristeva (estructuralisme); Eco, Calabrese, Greimas, Todorov (semiotica); Genette
(narratologia); Brunel i Ball6 i Pérez (tematologia); Frye (teoria literaria); Casetti,
Bordwell, Sdnchez-Escalonilla i Thompson (Estudis filmics); Hall, Morley, Ang, Fiske
(Estudis culturals); Tous (Mediologia intertextual); Fedele i Oliva (sociosemiotica), pero
tots ells amb diferents protagonismes i pesos especifics de cara a I'analisi dels films.
Per afavorir una lectura cohesionada, es presenta en primera instancia la narratologia
estructuralista; en segon lloc la sociosemiotica i els Estudis culturals que desemboquen

en el marc de la cultura popular en ple segle XXI.

El tercer capitol esta dedicat a explicitar I'objecte d’estudi i les preguntes de recerca,
aixi com la metodologia escollida. Com a objecte d’estudi ens referim a I'obra del
cineasta M.N. Shyamalan i en conseqiiéncia es presenta aquest autor i el seu context,
tant personal com historic. En aquest sentit, es fan explicits els mestres del director i
els referents que el director mateix reconeix en la seva trajectoria. En aquest capitol
també es desenvolupa el disseny metodologic i els instruments emprats que
corresponen a les entrevistes exploratories i a I’analisi filmica, que ofereix una graella

d’analisi organitzada en quatre nivells:

A. Analisi contextual i de les logiques de la indUstria audiovisual.

B. Analisi semionarrativa i neoformalista de I'obra.

C. Analisi estilistica filmica.
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D. Analisi de la recurréncia o renovacié (tematica, expressiva i mitica) autoral de I'obra

en relacio al génere fantastic (d’aventures).

Aquesta graella és el model que s’aplicara en el corresponent corpus audiovisual,

d’acord als criteris de seleccié de I'obra filmica de Shyamalan.

El segon bloc de la tesi es dedica a les Analisis i Interpretacions de I'obra de Shyamalan,
amb I'aplicacioé de la graella d’analisi (Fitxa resum i desenvolupament) de les pel-licules
d’acord a l'ordre cronologic d’estrenes als USA: The Sixth Sense (El sexto sentido),
1999; Unbreakable (El protegido, 2000); Signs (Sefiales); The Village (El bosque, 2004);
Lady in the Water (La joven del agua, 2006); The Happening (El incidente, 2008); After
Earth (2013); The Visit (La visita, 2015); Split (Multiple, 2016) i Glass (2019).

El capitol de conclusions es dedica a confirmar si es compleixen les preguntes de
recerca i els objectius plantejats. Per tant, es centra sobretot, en els elements de
recurrencia o de renovacio del génere de la fantasia d’aventures que s’han reconegut
en l'obra de Shyamalan per tal de comprovar, en el paral-lelisme amb els primers

Storytellers fantastics, si veritablement el cineasta inaugura una segona generacio.

Finalment, es presenten els capitols de limitacions del projecte i propostes de futur, les

referénciesi els annexos.

Malgrat tot, cal pensar que, des del seu punt de partida, aquesta tesi doctoral vol obrir
la porta a futurs estudis que lI'aniran completant, ja que, com ja s’ha comentat
anteriorment, es parla en tot moment d’un génere viu, que encara evoluciona i
continua la recerca de noves férmules, i de directors que, com Shyamalan al capdavant
d’aquesta possible segona generacid, han comencat una carrera que encara és activa i
en ple rendiment. Cineastes que, com ell, es troben en constant canvi i experimentacio
del conte visual i del génere/s, per tal de veure si poden aportar punts innovadors al
fet fantastic, que com es podra comprovar en les properes pagines, és més viu i

celebrat que mai.
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Anna Tarragd Mussons — Tesi Doctoral
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2. Fonamentacio conceptual. La nocio de narrativa fantastica

“Els contes s’escriuen
per que els infants s’adormin
i els adults es despertin.”

Hans Christian Andersen

Parlar del fantastic obliga a fer una revisio succinta de debats i controvérsies antigues.
Sén molts els autors que s’han aproximat de manera teorica al fet fantastic literari. Des
de la Poética d’Aristotil (2016) i I’Art Poética d’Horaci (2012), que van ampliar la
discussio a les qlestions vinculades a la nocié de genere i genere canonic (i que no és
una polémica que pretengui reobrir aquest treball) fins a Wellek i Warren (1953), han
estat molts els autors que, ja sigui des de la filosofia, la teoria literaria o la teoria critica
han intentat arribar a una conclusid satisfactoria (Solaz, 2003, p. 92). De fet, el propi
concepte de génere és un objecte d’estudi de llarga tradicié que arriba fins a
I'actualitat. La necessitat de classificar i establir una tipologia dels géneres literaris és
un element fonamental, des de la proposta primera de Platd a La Republica, que

Aristotil va recollir i revisar a la ja esmentada Poetica (2016).

Com assenyala Garrido Gallardo en la seva parafrasis d’Aristotil (1988), la
historia dels géneres literaris va unida als diversos tipus de models estilistics. Els
géneres remeten a coordenades espacio-temporals, ja que sén manifestacions
de les creacions humanes condicionades per I'época, el moment en que es

creen. (Tous, 2008a, pp. 63-64).

Aquestes coordenades d’espai i temps condicionen I'enquadrament dels géneres, tal i
com assenyala Wolf (1984, p. 189), ja que les regles d’aquest pacte entre emissors i

public han de ser comprensibles en el marc de les comunitats socials:

Hablamos de géneros para indicar los modos de comunicacién, culturalmente
establecidos, reconocibles en el seno de determinadas comunidades sociales.
Los géneros segun esta acepcion se entienden como sistemas de reglas a los

cuales se hace referencia (implicita o explicita) para realizar procesos
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comunicativos ya sea desde el punto de vista de la produccién o de la

recepcion.

Shyamalan és un director que explora en totes les seves obres cinematografiques el
génere fantastic i, especificament, la fantasia d’aventures, tot i que es permet transitar
per la ciéncia-ficcid, el suspens o el terror. Es hereu, per tant, d’un llegat narratiu que
ens obliga, a académics i critics, a reconstruir, des de 'actual (trans)media storytelling4,
el fil logic que I'ancora en les llegendes i contes tradicionals. En aquest capitol, i des del
suposit que Shyamalan és un narrador de contes modern, es presenta el marc
conceptual que fonamenta aquest recorregut: per tal d’analitzar I'actual cultura
cinematografica fantastica, que segueix molts dels trets caracteristics de la hibridacié
postmoderna del génere fantastic cinematografic, caldra identificar préviament la
primera generacié de Storytellers fantastics i els canvis i innovacions del cinema de
finals del segle XX, que donen continuitat a les primeres fantasies d’aventures i
adaptacions cinematografiques. | tant si ens referim a la fantasia d’aventures en
termes de generacid, d’intertextualitat, com si es fa des de la nocid de storyteller, cal
comencar per la font original, el conte: de la sorpresa dels titols que delimiten la
literatura fantastica del segle XIX, fins a remuntar-se a contes, faules, llegendes i mites

primigenis.

Hom ha de ser curds quan comenca a investigar els origens del conte. Es tracta d’una
de les formes narratives més antigues de la historia de la humanitat i, en canvi, no es
van fer estudis i categoritzacions sistematiques rigoroses fins a finals del segle XIX, a
partir dels primers reculls de contes, en ple Romanticisme (veieu per exemple,
Talavera, 2010). A la recerca d’una definicié de conte, diverses consultes coincideixen

en la mateixa definicio: narracié breu de ficcié (Anderson, 2007; DIEC, 2019; RAE,

* Traduit com a “narratives transmedia”, concepte que té adjudicada la paternitat a Heny Jenkins (2003),
tal i com assenyala, entre altres investigadors, Carlos Scolari (2013). El mateix Scolari les defineix com
un tipus de relat en el qual la historia es desplega a través de multiples mitjans i plataformes de
comunicacid i en el qual una part dels consumidors assumeix un rol actiu en aquest procés d’expansio.
La noci6 original de storyteller es refereix al narrador d’histories (stories) o contes (tales) i abasta
logicament la narracié filmica. Com assenyala al seu blog David Borwell
(http://www.davidbordwell.net/blog/2007/05/13/new-media-and-old-storytelling/) en referéncia als
seus treballs i als de Kristin Thompson (2003), “that mainstream US filmmaking, dubbed long ago
“classical Hollywood cinema,” has cultivated a sturdy and pervasive tradition of storytelling”.
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2019) o bé relatada imaginativament (Oxford Dictionaries, 2019)°, des d’una nocid

amplia de ficcid.

Pel que fa a la nocié de fantasia, la propia etimologia, la mateixa en llati i grec, la
vincula a paraules com conte, ficcid, novel-la o fantasmagoria (que ja portaria a d’altres
mots com fantasma o monstre, molt intimament relacionats al conte i a la fantasia,
perd universos massa amplis que no sén l'objecte d’estudi d’aquesta tesi). Els
diccionaris (Besson, 2019; DIEC, 2019; RAE, 2019) aporten accepcions sobre el terme
fantasia com: idealitzacié de la realitat, representaciéo d’imatges ideals o no reals,
imatge mental o representacid d’objectes no presents, creacié ficticia, imatge
il-lusoria, nocié quimerica, la imaginacié que inventa o produeix, pensament elevat i

enginyods, entre d’altres.

Com s’observa, el territori d’analisi de la fantasia i els seus aspectes derivats inclou
termes que podrien ser ambigus o confusos si se’ls descontextualitza. A més, la
tradicio dels Estudis literaris i de la literatura comparada en I'analisi textual esta en
I'origen de la gran majoria de teories aplicades al cinema, com es veura en el capitol
dedicat al Marc teoric, pero la nostra perspectiva vol anar més enlla de la narratologia
estricta o de la semiotica, en voler incorporar el paper del cinema com a cultura
popular que connecta amb mecanismes de fidelitzacié i reclam. Caldra, per tant,
concentrar esforcos en acotar I'estudi a un tipus concret de narracié (el conte, com a
narracio breu de ficcid), a un tipus especific de genere (el fantastic, comptant amb les
hibridacions propies de I'evolucié temporal), a una cruilla Unica entre corrents
fantastics literaris i cinematografics (la fantasia d’aventures), i tot aixd amb I'aportacio
dels requeriments de la recepcid filmica, de la fantasia d’aventures cinematografiques
de Storytellers contemporanis en tant que una de les més importants expressions de

cultura popular actual.

Aquestes premisses ens permeten situar Shyamalan, aquest cineasta nascut a Mahé
(India) i emigrat a Philadelphia (EUA), en un terreny i en un periode, amb llurs
contextos canviants i exigents, que ajudaran a emmarcar la seva obra i a detectar-hi

motius i estructures propis i heretats, i a identificar-ne férmules narratives renovades i

> A https://en.oxforddictionaries.com/definition/tale
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alhora vinculades a la tradicid historica del conte de fades, la fantasia i les histories
llegendaries amb herois i antagonistes perfectament identificables com a referents que

retornen ciclicament.

2.1. El fet fantastic

Tal i com s’ha esmentat en la introduccié d’aquesta fonamentacid conceptual,
Shyamalan pot moure’s indistintament entre diferents generes, des de la ciéncia ficcio,
fins el thriller psicologic, passant pel terror, la distopia o la serie B. Pero hi ha un
element sempre present en la seva filmografia que, juntament amb d’altres
caracteristiques narratives i estructurals, configura el seu segell identitari. | aquest
element constant és el fet fantastic, ja sigui de forma explicita o implicita, a través
d’algun personatge, amb el tractament de |'espai dramatic, o bé amb la propia trama.
Per molt versemblant que el presenti en els seus guions, Shyamalan sempre incorpora
el fet fantastic en les seves narracions. | és aquest fet fantastic, inherent a tota la seva
obra, per on cal comengar aquest estudi. Entendre el fet fantastic o meravellés, el seu
cicle i les diferents teories generades al seu voltant permet tenir clar el primer i gran

tret definitori del cineasta (Domingo, 2011, p. 16).

Un dels primers paranys que pot implicar I'estudi del fet o génere fantastic és la
confusid possible entre, precisament, els termes de fantasia, fantastic, meravellds,
irreal, ideal, estrany, o d’altres conceptes intimament vinculats a aquest camp
semantic. Aquesta confusid, en la majoria d’ocasions, ha estat generada per I'abus
d’aquests termes durant les décades d’estudi de la nocié de génere fantastic i de les
seves diverses classificacions per part de diferents teodrics, com observa Sdanchez-
Escalonilla (2009, p. 23). Caldra, per tant, tenir molta cura a I’hora de definir i establir
categories, i cercar referéncies actuals i vigents, que ajudin a dibuixar un mapa del
present, sense oblidar els referents classics ni les bases que escoles com
I’estructuralista russa van deixar establertes i que van esdevenir el punt de partida dels

estudis posteriors.

Un altre dels principals motius pels quals el terme fantasia o fantastic genera polémica

o confusid és el propi caracter abstracte del terme. La fantasia al-ludeix a un univers
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diegétic peculiar (la Faérie de la cultura nordica), en el qual 1) es trenquen unes lleis
naturals, 2) es produeix una trobada entre éssers humans i criatures fantastiques
(fades en el sentit més ampli del terme), i 3) els personatges tenen I'oportunitat de
percebre i observar els misteris de la seva propia existéncia. Pero es tracta d’una
aproximacio que, per a existir com a categoria, necessita de trames canoniques i de
contingut formal que ofereixen d’altres generes veins, condicions que fan que la
fantasia en tant que genere, sigui hibrida, tal i com afirma Sanchez-Escalonilla a

Fantasia de aventuras (2009, pp. 23-24).

2.2. La narrativa fantastica: de la tradicio oral a les fantasies d’aventures

literaries

Tal i com s’ha vist en I'anterior apartat, resulta dificil trobar una definicié Unica del
fantastic. De fet, Rosemary Jackson (1981, p. 1) apunta que el valor principal de la
fantasia és precisament la seva resisténcia a la definicidé i categoritzacid exactes.
Assumim aquesta dificultat, que afecta també la definicié del genere fantastic en la
literatura. Es per aquest motiu que aquest apartat fa un recorregut més historic que
morfologic per les diverses formes de narrativa fantastica, des de la tradicié oral fins
els testimonis escrits, amb la intencié de contextualitzar més endavant el subgénere
especific de fantasia d’aventures, que, a partir de la definicié de Sdnchez-Escalonilla

(2009), proposem com a expressié aglutinadora de I'obra de Shyamalan.

Les primeres fantasies devien ser histories explicades al voltant de fogueres per
persones que segurament ja intuien el poder del llenguatge i de la comunicacio, i la
forca de la paraula combinada amb la magia. Fos en coves, entre piramides o en les
primeres polis, el public escoltava aquests primers narradors, que repetien o
imaginaven contes sorprenents, plens de criatures monstruoses d’un sol ull, de mirada
penetrant i cabells de serps, que venien de I’'avern o eren fills de la foscor, aberracions
gue servien per espantar i ensenyar a obeir les normes de la tribu, del poble o de la
cultura propies d’aquell moment, d’aquella civilitzacid. Mites i llegendes de tota mena

servien per entendre el mdn, els astres, les collites o un mal any de sequera. Els



18 2. Fonamentacié conceptual. La nocid de narrativa fantastica |

capricis i aventures de divinitats totpoderoses influien en les vides i destins d’herois

gue es convertien en protagonistes i exemples de les primeres epopeies.

Amb I'aparicid de I'escriptura, aquestes fantasies orals que havien anat creixent i
evolucionant, adaptant-se i transitant entre civilitzacions i religions diverses, van
comencar a ser anotades i versionades per a la posteritat. Les variacions de temes
heroics i les cancons de gesta van donar pas als llibres de cavalleria i de cicles arturics,
a textos sobre fades i bruixes, mags i fetilleres, i a més criatures mitologiques i besties

magiques.

A Occident, finalitzada I'Edat Mitjana, el Renaixement va donar llum, entre d’altres
grans avengos, a una de les grans revolucions comunicatives, la impremta, que es va
convertir en el mitja de difusid per excel-léencia en un mdén que comencava a albirar
nous territoris, geografics i culturals. Narradors i compiladors van testimoniar,
organitzar i difondre faules populars, rondalles i reculls de contes, provinents de cada
racd de maon, triats amb uns ingredients indispensables: fantasia, encanteris, princeses
o dames, herois i cavallers, protagonistes humils capacos de proeses, i personatges
magics capacos d’ajudar o perjudicar en qualsevol missid titanica. Aquests contes i
reculls, van arribar rapidament arreu i van formar part de la cultura popular en pocs
anys gracies a I'’enorme capacitat de la impremta, un invent que permetia arribar, en
poc temps, a un public molt més ampli que en époques anteriors (Solaz, 2003, p. 181).
Si a aix0 s’hi suma el poder emergent de la burgesia, cada vegada més informada i
cultivada - tal i com Habermas (1994) reflexiona amb la seva teoria de I'esfera publica-,
I'analfabetisme anava minvant any rere any, i la societat comencava a convertir la
lectura en plaer i en un bé cultural. Sén els contes classics de Perrault, dels germans
Grimm, de Hans Christian Andersen, les faules escollides d’Isop i de La Fontaine, plenes
de llicons i ensenyaments (en moltes ocasions advertiments gairebé amenacgadors) per

als infants de la casa, per tal d’assegurar una conducta exemplar i prudent en societat.

Els segles XVIII i XIX van ser testimonis d’'un canvi definitiu i, sobretot, a partir de Ila
segona meitat del XIX, es va viure la primera i prolifica época daurada de la novel-la.
Més especificament, el génere fantastic guanya cada vegada més adeptes, i abans

d’arribar al segle XX ja s’havien publicat algunes de les millors novel-les fantastiques,
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gotiques i de terror de tots els temps. Son obres que configuren el genere fantastic
canonic i que donaran lloc a la primera generacié de monstres i criatures modernes, i
gue anys més tard omplirien de versions els cinemes, i esdevindran arguments
universals: el monstre de Frankenstein de Mary Shelley (1818), el Dracula de Bram
Stoker (1897) (hereu de centenars de llegendes de vampirs refusionades en una figura
noble i elegant), el Doctor Jekyll i Mister Hyde de Robert Louis Stevenson (1886), el
Dorian Grey d’Oscar Wilde (2000)...Personatges creats a partir d’una visio
revolucionaria pel que feia a la construccié de personatges: antiherois amb una part
humana i una part monstruosa, convivint en equilibri precari en una sola entitat
carregada de matisos (Tarragd, 2015). | entre el gotic i I’horror, I'univers fantastic es va
centrar, sobretot, en mantenir el relleu de contes i llegendes, buscant també histories i
protagonistes originals i nous. | fusionant dos géneres, entre el canon fantastic i
I’heréncia de gestes heroiques i epopeies: fantasia i aventura comencen a caminar de

la ma.

Ho afirma Sanchez-Escalonilla (2009), la hibridacié és el problema i alhora la salvacid
principal d’aquests relats. Tal i com s’ha explicat en I'apartat anterior, en primer lloc la
fantasia aporta un univers diegétic concret en qué s’oposen dos mons: 'ordinari i
I’extraordinari; en segon lloc, el génere fantastic proporciona I'exploracié dels grans
misteris de la humanitat (la mort, el futur, el temps, la identitat, la llibertat...); i
finalment, el genere d’aventures organitza I'’element formal, I'estructura del relat i la

curiositat generada per I'exploracid.

Aprofitem doncs el caracter hibrid de la denominacié de fantasia d’aventures, per
reconeixer-hi els generes que reuneix, fantasia i aventura. Dos generes literaris
desenvolupats, molt especialment al llarg del segle XIX, i estudiats abastament com a
categories independents. Categories o géneres precursors que, per la propia
naturalesa de la creacid literaria, s’alimenten de textos anteriors i alhora en generen
de nous, com succeira amb la fantasia d’aventures, primer subgénere i, amb el pas del
temps, com a nou genere. Com observa amb agudesa el critic Harold Bloom (1995, p.

18),
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No puede haber escritura vigorosa y candnica sin el proceso de influencia
literaria, un proceso fastidioso de sufrir y dificil de comprender [...] cualquier
obra literaria lee de una manera errébnea —y creativa—, y por tanto

malinterpreta, un texto o textos precursores.

En conseqliencia, per identificar un relat de fantasia d’aventures cal observar fins a
quin punt sén compatibles els misteris vinculats a la fantasia amb els conflictes

dramatics de I'aventura, com assenyala Sanchez-Escalonilla (2009, pp. 17-25).

Tal i com afirma Burguera (2015), no es tracta de polemitzar o crear noves discussions
entre definicions del fantastic, ni tan sols existeix aqui la voluntat d’establir limits pel
gue fa al genere. De I'analisi de diferents teories, es reconeix un denominador comu: la

presencia de figures o fets inexplicables en un entorn conegut.

A partir d’aquest punt d’acord sobre la irrupcié d’un element fantastic en un entorn
ordinari, Burguera recull i revisita la classificacié de Todorov (1982), considerat el
teoric canonic dels estudis del fantastic, com desenvoluparem propiament en el
capitol del Marc teoric. A partir de la definicié de Todorov, que emmarca el fantastic
amb conceptes propers com el meravellés o I'estrany, identifica en el fantastic pur
dues hibridacions, el fantastic-estrany i el fantastic-meravelldés. En I'extrem de cada
una d’aquestes hibridacions, tindriem, respectivament, I'estrany pur i el meravellds

pur, com il-lustra Burguera (2015) a la seva tesi doctoral:

Taula 1. Adaptacio de I'esquema realitzat per Juan José Burguera (2015, p. 93).

Estrany pur | Fantastic-Estrany | Fantastic [ Fantastic-Meravellds | Meravellds pur

Font: Elaboracid propia.

D’acord a aquesta classificacid, I'’element nuclear és el fantastic o fantastic pur, i els
géneres hibrids (fantastic-estrany i fantastic-meravellds) es troben en aquelles
narracions que es consideren fantastiques pero que, en finalitzar, ofereixen una
explicacid racional (en el cas del fantastic-estrany), o bé alldo sobrenatural que acaba
essent acceptat (fantastic-meravellés). Com es pot observar, a I'extrem del fantastic-

estrany, l'estrany pur queda reservat als textos que refereixen fets que poden ser
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perfectament explicats per les lleis de la rad, perd que sdn considerats increibles,
extraordinaris, singulars o insolits, i que poden provocar, en el personatge i en el
lector/a, una reaccié molt semblant a la reconeguda en textos especificament
fantastics. En aquest cas, el genere que aborda I'estrany pur sembla més ben definit o
si més no delimitat, a diferencia del fantastic, que podria semblar més difus (Roas,
2001, p. 35). Finalment, a l'altre extrem, apareix el meravellés pur. Roas (2001) el
distingeix en considerar que els elements sobrenaturals no provoquen cap mena de
reaccié particular, ni en els personatges ni en el lector/a implicit. Per tant, la
caracteristica que defineix aqui el meravellds no és I'actitud cap als fets narrats (tal i
com veurem que Todorov delimita el fantastic), sind la naturalesa propia d’aquests

fets.

Per la seva banda, Sanchez-Escalonilla (2009, p. 57) proposa una definicié del fantastic
gue sintetitza molts dels trets definitoris de la fantasia d’aventures: aventura
protagonitzada per herois que comparteixen |'experiéncia ordinaria de lectors o
espectadors i que, mentre compleixen una missiod, realitzen un viatge d’exploracio en
un mon secundari de fantasia o bé es troben amb éssers fantastics alhora que

perceben allo meravellds en tant que extraordinari.

El mateix Sdnchez-Escalonilla (2009, p. 59), més enlla d’aquesta definicio, enumera els

trets principals propis de la fantasia d’aventura:

1. Sempre es relata una trama d’accié amb una missié definida de rescat, persecucio,
cerca, variant aventurera, d’enigma, venjanca o fugida, i es construeix una estructura
basica sobre I'abast d’un objectiu complex o dificultos.

2. S’inclou un viatge des del mén ordinari cap a un espai o ambit ignot, considerat com
a moén secundari, en que s’exploren llocs magics i s’experimenten fets meravellosos. La
distincié entre mon ordinari i mén extraordinari ha de quedar evidenciada al relat.

3. A vegades, son els personatges del mdén extraordinari els qui realitzen un viatge al
mon primari del protagonista, i converteixen el moén ordinari en l'escenari de
I'aventura i en objecte d’exploracié. En qualsevol cas, els protagonistes adverteixen

allo magic com extraordinari i com a causa d’astorament.
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4. L'element meravelldés esdevé imprescindible per tal de plantejar la transformacié
interior de I’heroi, i no com a simple recurs per dotar d’originalitat al relat.

5. El viatge fisic es desenvolupa paral-lelament a un viatge interior d’iniciacio als
misteris humans, en especial la identitat, la llibertat, el desti i la mort.

6. El personatge protagonista pot comptar, a priori, amb trets heroics, o bé

experimentar un procés de forja d’heroi que coincideix amb el viatge d’iniciacio.

Per tant, la nostra proposta és definir la fantasia d’aventures com la narracié de fets
meravellosos (en tant que extraordinaris) que irrompen en I'experiéncia ordinaria
dels personatges protagonistes -que pot ser propera a I'experiéncia dels lectors o

dels espectadors-, per endinsar-los en un viatge iniciatic.

La hibridacié assenyalada pot afavorir una conceptualitzacid casi paradoxal, si no del
tot oposada, en fer preeminent la fantasia classica en tant que referida al mén fisic, i
no tant una fantasia desenvolupada en mons imaginaris. Sobre aquesta questid,
Altman (2000, p.22) aclareix el concepte d’hibridacié quan afirma que “no és estrany
gue una cultura en expansié contempli el naixement d’'un nou genere, tot i que si és
interessant que aquest génere neixi de la fusi6 de dos géneres diametralment

oposats”.

Potser es tracta, aleshores, d’un fet recorrent en la historia de la humanitat que ha
servit a diferents civilitzacions per a referir i originar la seva propia cultura. Mircea
Eliade (1981) ens ofereix la seva distincié entre temps primordial i temps profa i
classifica els mites segons si son cosmo-antropogeénics (la creacié del mén per
excel-lencia) o mites d’origen, com a prolongacié dels anteriors, i que expliquen com el
mon ha estat modificat, enriquit o empobrit, de manera que es busquen explicacions a
I’existéncia de les persones i els fets. Potser, ens atrevim a apuntar, el qué ens cal és

naturalitzar els mecanismes d’hibridacié cultural.

Des de la historia del cinema, com desenvoluparem per endavant en el Marc teoric,
segons Sanchez-Noriega (2002), els géneres hibrids son especialitzacions que han
adquirit el desenvolupament i I'entitat necessaris per a independitzar-se dels géneres
ordinaris. D’aquesta manera, finalment alliberada de la paradoxa i de la contradiccié

en els seus origens, la fantasia d’aventures literaria ha brillat amb éxit en els darrers
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segles, i ha triomfat, des de fa décades, a les taquilles cinematografiques com un dels

géneres més apreciats pels espectadors de totes les edats.

Malgrat la impossibilitat de fixar un relat fundacional del genere de fantasia
d’aventures, si que es poden aportar alguns noms propis de la literatura que han
esdevingut pioners gracies a que, en algun moment de la seva creacid, van fugir de
I’'aventura classica, o bé en van trencar alguna norma establerta, per tal d’enriquir el
relat amb I'’element del meravellds o fet fantastic; o bé, des de I'altra perspectiva, van
poder completar un univers fantastic amb el factor de I'aventura. Per tal de situar
aquests noms capdavanters, cal mirar enrere, a les Ultimes décades del segle XIX,
concretament a Anglaterra, quan Edith Nesbit i James Barry incorporen un element
fantastic als relats infantils d’aventures. El libro de dragones (1899), Historia de un
Amuleto (1906) o El Castillo encantado (1907), d’ Edith Nesbit, van ser un punt
d’inflexié a la literatura infantil del moment -i va ser font d’inspiracié per a d’altres
noms destacats, com Pamela Lyndon Travers (Mary Poppins, 1934) i Dianne Wynne
Jones (El castillo ambulante, 1986)-. Pero fou sobretot el personatge de Peter Pan de
Barrie qui va revolucionar una societat londinenca que albirava un nou segle ple de

canvis.

Es podria descartar, erroniament al nostre parer, I'aportacié de I'escriptor frances Jules
Verne, tot i que seria excessiu considerar tota la seva obra com a fantasia d’aventures.
Verne s’atrevia a transitar en diversos territoris, i mereix ser considerat un cas a part.
Un fenomen semblant es déna amb Edgar Allan Poe, perd en sentit contrari al de
Verne, ja que es mou més comodament en el terreny de la fantasia que no pas en

I’aventura.

La relacié d’escriptors i escriptores que, sense poder ser considerats plenament com a
autors de fantasia d’aventures, van deixar-hi testimonis literaris, és extensa. Fins i tot
els casos de Washington Irving o Saint-Exupéry van ser més coneguts per una obra de
fantasia d’aventures que no pas per la resta de la seva produccié literaria, com és el
cas de Sleepy Hollow (1820), i El petit princep (1943), respectivament. Exemples
similars a aquests van ser també el de Lewis Carroll, amb les seves dues novel-les sobre

la petita Alice (Alicia al pais de les meravelles, 1865 i Alicia a través de I'espill, 1871), o
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Frank Baum amb la seva creacié del mén d’Oz (va arribar a publicar des d’El mag d’0Oz,
1900, fins a onze novel-les que tracten sobre aquest regne i els seus habitants, i no
sempre amb Dorothy com a protagonista nouvinguda). Ja ben entrat el segle XX, C.S.
Lewis i J.R.R. Tolkien destaquen amb les seves sagues respectives (la saga de Les

Croniques de Narnia, del 1950-56 i la trilogia de El Senyor dels anells, del 1936-1949).

A tots aquests escriptors i escriptores, els segueix un relleu generacional en que
destaguen noms com Ursula K. Le Guin (autora d’obres molt premiades, com Terramar
(1968) o Ekumen (1962) o Lloyd Alexander (pentalogia de Les Croniques de Prydain
(1964), de la qual en sorgeix I'adaptacié cinematografica de Disney, Taron i el calder
magic (1985). Aquesta generacié compta també amb Roald Dahl, un dels escriptors
més prolifics de fantasies d’aventures (i també un dels autors més adaptats al cinema
amb éxit de critica i public), com també amb Michael Ende, que va buscar sempre la
cara més fosca del génere, amb obres com Momo (1973) o La historia interminable

(1979).

| encara que costi de creure, quan a les acaballes del segle XX semblava que la
hiperrealitat televisiva i tecnologica feia dificil generar bones sagues fantastiques, J. K.
Rowling va batre tots els récords possibles amb la saga de Harry Potter, inaugurada el
1997 (Rowling es va confessar seguidora d’Edith Nesbit, a qui sempre ha reconegut
com a gran inspiradora de relats fantastics infantils, una bona manera de tancar un
cicle de més d’'un segle). | en la literatura fantastica adulta, George R.R. Martin s’ha
convertit en un dels autors més venuts gracies al ressd de la saga de Joc de Trons
(1996). Totes dues sagues, tant la infantil com I’adulta, s’han convertit en franquicies
transmedia amb multitud de productes llicenciats que han suposat enormes guanys

economics i milions de seguidors arreu del mon.

Per tant, es pot concloure que actualment el génere de fantasia d’aventures, pel que fa
a I'ambit literari, esta plenament viu, i encara més, sembla que es revitalitza a partir
del retorn i de la reformulacié constant de fonts d’inspiracid anteriors, des de veus
com Homer, passant per les narracions escrites de bards i rapsodes anonims,
compilacions signades per Perrault, Grimm o La Fontaine, fins els ja esmentats Barrie,

Baum, Poe, Carroll, Lewis, Tolkien, Dahl o Ende. Un grup excels i alhora minoritari, a
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qui es pot reconeixer com a figures de referéncia de I'evolucié de I'avui anomenada
fantasia d’aventures. Una figura que, per temps que passi i tot i els canvis de suport
amb qué vehiculi les seves narracions -i amb noves denominacions com la de

Storytellers-, ha esdevingut necessaria i celebrada per lectors de totes les edats.

2.3. El fantastic cinematografic: aproximacié al géenere i a la fantasia

d’aventures

El cinema fantastic és gairebé coetani de I'invent del cinematograf. | aixd s’explica
perque la fantasia rau en part essencial de la propia naturalesa del cinema com a
vehicle d’il-lusions, un fet que queda demostrat en la propia prehistoria del cinema,
amb les fantasmagories d’E. Robertson o els espectacles de la llanterna magica. Des
dels seus inicis i en les formes més incipients, el cinema va mostrar aparicions i
desaparicions de persones i objectes, duplicitats d’'un mateix personatge, alteracions
de proporcions que permetien veure actors i actrius convertits en gegants o persones
diminutes... tot aix0 a partir de I'experimentacio amb els efectes visuals, com
ralentitzacions o acceleracions o dobles exposicions. Segurament més que en
qualsevol altre génere cinematografic, el fantastic potencia creativament les habilitats
del cineasta amb les possibilitats tecniques: animacions, miniatures, efectes oOptics,
trucs de perspectiva, camera lenta, maquillatge i caracteritzacié... Els pioners del
cinematograf ho van descobrir ben aviat. Com assenyala Angel Quintana (2010), els
Lumiere ja van fer practiques en imatge estereoscopica i la primera etapa de la historia
del cinema va estar dominada per la nocié d’atraccié i el desig de crear efectes
sensorials a partir de la pantalla. D’aqui la denominacié de “cinema d’atraccions”, com
un espectacle de fira. No és estrany que un dels seus primers noms destacats, Georges

Mélies, fos il-lusionista abans de ser cineasta (Solaz, 2003, p. 180-181).

Des del seu naixement, el cinema ha recollit la tradicié dels relats fantastics i també de
terror. El primer cinema fantastic (que s’acostuma a datar al 1902, amb Un voyage
dans la lune, de Georges Mélies), - i més enlla de temptatives referents a viatges que
han estat considerades més propies de la ciéncia ficcié-, es va centrar en adaptar i

recrear les grans figures del terror gotic del segle XIX, i en fer-les arribar a un public
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nombrds. Els monstres de la literatura del segle XIX van ser revisitats pel cinema amb
més o menys exit: Frankenstein o el Prometeu modern de Mary Shelley (1818) com a
figura emblematica de la (re)creacié de vida per part de I'home; Dracula de Bram
Stoker (1897) com a sintesi del vampir; zombies i fantasmes com a representacions

dels no-morts o morts vivents.

Amb el temps, aquestes figures van evolucionar i fins i tot van adquirir noves formes i
caracteritzacions. Figures carregades de simbolisme com a representacié metaforica
de la societat de la primera meitat del segle XX i que ha evolucionat de manera
sorprenent, vinculant-se la seva morfologia i actuacié a les preocupacions diferents i
canviants d’una societat cada vegada més globalitzada i tecnificada. A titol d’exemple,
els monstres, al marge de ser una revisitacié del mite del maligne segons els
arguments universals, tenen a veure amb el context sociocultural coetani i el que el
monstre representa cada vegada: en el cas dels zombies®, el consumisme. La majoria
d’aquestes representacions decimononiques traslladades al cinema han estat
abastament estudiades per tedrics com Baquero (2012), Bettelheim (1995),
Blumenberg (2004), Campbell (1984), Durand (1982 i 2000), Sdnchez-Navarro (2000 i
2004), Roas (2001), o Ballé i Pérez (2005, 2012), entre molts d’altres.

Malgrat les constants canibalitzacions per part d’aquestes figures propies del terror o
de I'horror gotic cap a la “puresa” del génere fantastic -en qué més que el monstre
acostuma a tenir-hi protagonisme el mite del salvador-, el cinema va comptar, des d’un
principi, amb exploracions interessants a mons fantastics, com les adaptacions
cinematografiques de Peter Pan (nascuda com a obra teatral i gracies a la difusié
mundial convertida rapidament en arquetip literari, sociologic, antropologic i
psicologic). Com també Dorothy and the Scarecrow in Oz, d’Otis Turner (1910); el
curtmetratge Sherlock Holmes in the Great Murder Mistery , d’un director desconegut
(1908), basada en Els Crims de la Rue Morgue, d’E.A. Poe (1841), la primera de les
nombroses versions cinematografiques de les aventures del famds detectiu creat per

Conan Doyle; o la pionera Rip Leaving Sleepy Hollow, produida el 1911 a partir de

® Veure com a exemple d’analisi la tesi d’Alex del Olmo (2013).
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I'obra del 1819 de Washington Irving7 (revisitada, entre d’altres, per Walt Disney el
1949 o per Tim Burton el 1999).

Després de la Primera Guerra Mundial, el centre de produccié de cinema es va
traslladar des d’Europa a Hollywood, moment en que es va intensificar I'adaptacié dels
classics fantastics i d’aventures més divulgats, que comptarien amb nombroses
versions per a la gran pantalla, com I'esmentada Alice in Wonderland, de Lewis Carroll
(1865), dirigida per Bud Pollard (1931); Treasure Island, de Robert Louis Stevenson
(1883), dirigida per Victor Fleming (1934); o Tom Sawyer, de Mark Twain (1876), en
una adaptacié de John Cromwell I'any 1930. | no seria fins després de la Segona Guerra
Mundial, als anys quaranta del segle XX, que I'ambit cinematografic no explotaria
d’altres classics de la fantasia d’aventures com els esmentats Barrie, Baum o Poe (els

més adaptats d’aquell moment).

Tot i aixi, resulta encara dificil identificar a quin génere pertanyen molts titols
cinematografics d’aquells anys, motiu pel qual només es pot deduir, a través d’algunes
adaptacions o films molt clarament posicionats, trets molt evidents de pertinenca a la
fantasia d’aventures. Aquesta dificultat es deu, en part, a la recurrent confusid ja
assenyalada (apartat 2.1.) en la utilitzacié dels termes fantasia i fantastic. Potser a
causa d’aquesta ambigtitat conceptual, en la historia del cinema s’acostuma a situar el
genere fantastic, gairebé com una condemna, en la categoria de subgenere marginal,
associat a I’horror, al misteri i a la ciencia ficcié (Pinel, 2009, p. 140) . Aquesta distincio
pot explicar-se, en part, per laimprompta de Todorov (1988) i d’altres teorics que, com
ell, posen 'accent en la recepcid i percepcid del lector/espectador, i no tant en la
naturalesa del relat. En canvi, en d’altres classificacions, com la proporcionada per
Altman (2000), la fantasia mereix el reconeixement de génere canodnic, i els seus
fonaments se sustenten tant pels seus temes (I'objecte meravellds i I'objecte magic),
com en els trets expressius. Si s’observa el genere des d’aquesta perspectiva, la
fantasia queda inclosa, juntament amb [I’slapstick, el cinema historic i d’epoca i

I'aventura de viatges, en els géneres clarament distingits de I'época daurada de

7 ; .. . . . .z . .

Del titol original, Rip Van Winkle en sorgeix |'expressi6 homonima anglosaxona que es refereix a una
persona que dorm un periode de temps llarg, aspecte que ens recorda als revenants, o bé algu que, per
una rad desconeguda, no s’assabenta d’allo que ha succeit (veure Piras, 2016).
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Hollywood, entre els anys 20 i els 60, d’acord amb la terminologia dels historiadors del
cinema i que designa alhora la narrativa classica o el sistema narratiu classic (Bordwell,
1996; Bordwell et al. 1996). Reconeguts directors d’aquesta epoca del cinema classic
de Hollywood, paradigma del mode institucionalitzat de produccié cinematografica
originat als EEUU, estan clarament influits per pioners com Lang, Griffith, Dreyer o pel

mateix Mélies, tot i que no tots van dirigir fantasies d’aventures per a la gran pantalla.

A partir dels anys quaranta, noms com Ford, Capra (i la trencadora i mitica /t's a
Wonderful Life, 1946), o Fleischer (director de 20.000 Leagues Under the Sea, 1954)
van triomfar a Hollywood, tot i que el sistema es cansaria aviat d’aquest tipus de
produccions, i apostaria, ja a la decada dels cinquanta, pel gran cinema d’época en
cinemascope. Es el moment de la gran crisi de les sales provocada pel naixement de la
televisid. Sera aquesta época convulsa en que la televisi6 esdevé el model
d’entreteniment hegemonic la que permet la génesi d’'un grup de directors - tots ells
nodrits culturalment a les sales fosques de cinema, amb I'auge de la televisid i amb les
col-leccions de cOmics de superherois-, que acabaran transformant el génere fantastic,
i evidenciant un punt d’inflexié que el retornara al podi dels “géneres respectables”, i

no només populars.

Durant la década dels cinquanta del segle XX (i gran part de la década dels seixanta), i
precisament gracies a I'emergéncia de la hibridacio, el génere fantastic sobreviu a
I’esmentada crisi del cinema, crisi tant d’idees com de public a les sales d’exhibicid, a
través de diferents factors. Essencialment, aquests factors son: el bon redit de la série
B, que rescata el terror monstruds i omple les sales d’histories originals amb efectes
visuals de baixa qualitats; la carrera ascendent de cineastes com Hitchcock, que tot i
haver comencat la seva carrera amb el génere negre o policiac, I'any 1960 sorprendria
el mén amb Psycho (Psicosis) i obriria la porta a un tipus de suspens psicologic
intel-ligent; la preocupacié dels directius i productors de I'emblematica companyia
anglesa Hammer que a finals dels anys 50 va remodelar el génere i mantenir-lo viu, en

revisitar les sagues de les grans criatures gotiques (Frankenstein, la Momia, Dracula) i

8 . . . . .. . ~ .

Precisament aquesta baixa qualitat, que permet veure la totalitat de la tramoia i descobreix la magia,
és un dels factors clau per convertir aquest subgenere en categoria de culte i educa I'espectador en la
lectura i analisi de narratives.
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encastellant noms com els de Christopher Lee o Peter Cushing; per ultim, no es pot
oblidar el periode de finals dels seixanta, que, amb I'estrena de Night of the Living
Dead (1968, George A. Romero), va inaugurar un periode molt fructifer, del qual cal
destacar noms com Hooper, Carpenter, De Palma i d’altres contemporanis que
marquen aquella nova epoca. Com recull Sdnchez Trigos (2013, pp. 330-331), d’acord

a Heffernan (2004),

Las coproducciones norteamericanas con Europa empezaron justo después de
la Segunda Guerra Mundial, en el contexto de un continente arruinado
econdmica y moralmente. En este escenario, las industrias cinematograficas de
los paises asolados por el conflicto bélico se aliaron con las majors
estadounidenses para bloquear el dominio del mercado por parte de estas y
evitar asi la huida masiva de capital de sus fronteras. Ante la crisis del sistema
clasico de estudios en Hollywood, compafiias como American International
Pictures se lanzaron entonces a la compra de derechos de distribucion de cine
europeo y a cofinanciar coproducciones internacionales baratas y rentables con

estos paises.

Aix0 explica, des de la perspectiva historico-economica, I'emergencia de pel:-licules de
série B, particularment de terror, en el marc de I'anomenada edat d’or del cinema
explotation (Sanchez Trigos, 2013, p. 331). No ens interessa en aquesta tesi aprofundir
en els aspectes del cinema explotation des del seu vessant de continguts
sensacionalistes associats al terror, entre altres tematiques, sind com a practica i
rendibilitat que, com analitza el mateix Sdnchez Trigos (2013, p. 335) “surgiendo con
un propdsito puramente comercial, terminaria implicando la revocacién/transgresion
de las formas cinematograficas determinadas por la cultura “oficial” segun las

demandas de un determinado tipo de mercado”.

La consolidacié de la fantasia d’aventures es doéna, tal i com ja s’ha assenyalat
anteriorment, a través de la doble evolucié en literatura i cinema, gracies a un procés
mitjancant el qual les etapes se solapen i les motivacions es confonen, fins arribar a
configurar una consciéncia creixent de genere, tant pel que fa a autors com entre el

public (Sanchez-Escalonilla, 2009, pp. 54-55). El desenvolupament d’aquesta férmula
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dramatica, que extenia I'exploracid propia de I'aventura fins a regions fantastiques, va
acabar resultant molt efectiva, ja que provenia de dos generes canonics molt populars.
Respecte a aquesta evolucié, David Bordwell i Kristin Thompson (1995, p. 99)
observen: “Una de las formas mas comunes en que los géneros cambian y desarrollan
subgéneros consiste en mezclar convenciones e iconografia. La mezcla de géneros ha
sido comun a lo largo de la cinematografia popular”. Les reflexions de Bordwell i
Thompson abonen precisament |'especialitzacié progressiva de la fantasia d’aventures
en I'Ultim terg del segle passat i en les dues primeres decades del segle XXI: primer en
I'ambit literari i, una vegada consolidat el genere, en proliferar paulatinament en

I’ambit cinematografic més enlla de la mera adaptacid.

Acabem de referir-nos a la consolidacié d’una consciéncia de génere referit al fantastic
que implica tant als autors com al public (i a la industria). Segons Lacalle (1990), la
“genericitat normativa” ha donat pas a un concepte de “genericitat cultural”, que
incorpora aquest vessant cultural, “como un modo culturalmente establecido y
reconocido de comunicaciéon, que funciona dentro de ciertos grupos sociales o

comunidades linguisticas”.

En propers apartats es comentara amb més profunditat la funcio del cinema en relacid
a les formes d’expressio de la cultura popular, perd considerem que cal assenyalar aqui
alguns dels agents que participen en la consolidacié canonica del genere de fantasia
d’aventures. A la seva analisi textual dels generes, Altman (2000, p. 182) els defineix
precisament com la canalitzacié sintactica de la relacidé entre industria i espectador;
guan un genere cristal-litza, s’arriba a un marc de referéncia que permet el
funcionament dels generes malgrat les possibles variants i hibridacions. Una
canalitzacio, afegeix, que pot quallar en una serie d’estructures visuals i arquetips
reconeixibles (cas en que identifiguem un génere), o bé quedar-se, simplement, en una

proposta de sentit.

De fet, tot i que es considera que les pantalles no han estat mai orfes d’il-lusions,
terrors i fantasmagories, aquesta cristal-litzacié del genere fantastic viu en paral.lel al
moment algid de la postmodernitat. Com és conegut, la postmodernitat implica el

rebuig d’alguns dels ideals de la il-lustracid heredats pel racionalisme i la modernitat, a
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favor d’'un nou paradigma de valors relativistes: casualitat enfront a la veritat,
fragmentacio en relacio a la centralitat, hibridacié respecte la puresa. Pero en el nostre
context és sobretot pertinent destacar la importancia atorgada a aspectes com,
precisament, la hibridacié i 'emergencia de la cultura de masses com a forma de
cultura popular. Es un moment clau en qué el relat cinematografic ofereix canvis en
I'orientacid i la determinacié de la seva estructura pel que fa als canons preservats per

la industria en la seva factura classica.

Hem d’insistir en aquest context cultural i mediatic postmodern, especialment a partir
de la década dels 70 i dels 80, per tal d’entendre en profunditat un nou cicle en qué el
cinema d’aventures acusa una evident mancanca d’idees i plantejaments nous, fet que
fa palés un esgotament generalitzat al voltant de la gran varietat de produccions
d’aquells anys. En diversos moments de la historia del cinema, la carestia d’idees activa
com a recurs la recreacié de diegesi, elements i motius que pertanyen a la tradicié
cultural i que sén ampliament coneguts pels espectadors. Perd amb la postmodernitat
es fa imprescindible assenyalar com el recurs a l'anomenada “intertextualidad
cinematografica”, referida a la relacié que estableix un text —hipertext- amb un altre
d’anterior —hipotext- (Genette, 1989a), esdevé l'essencia d’aquest nou periode i
s’expressa tematicament i formalment en la tendéncia a la revisié del relat i, encara
més, a |'aparicid del pastitx (Cano Gémez, 2006, pp. 12-35). En conseqlieéncia també es
recorre a jocs ironics i metarrelats, de recreacid i sarcasme pel que fa a histories

previament conegudes per I'espectador.

La dinamica postmoderna afavoreix alhora una tendéncia creixent cap a la cultura no
tant de l'espectacle com de l'espectacularitzacid, a partir de la crisi del mateix
concepte de realitat i d’intimitat. Com assenyala Imbert (2010), la mort i la violéncia
han passat de jugar un paper relativament el-liptic en el cinema modern a una
omnipresencia obscena en els nostres dies. Una cultura que el public gaudeix amb
grans dosis d’emocié descontrolades i superficials. Només cal veure els formats
televisius amb millors index de share. Encara avui la postmodernitat segueix ben viva i
el cinema contemporani hi esta immers. Es art i és industria, una industria que mou
milions de dolars i euros cada any, generats per les estrenes de produccions a les quals

assisteixen grans quantitats de persones en tot el mén. Malgrat tot, cada dia de forma
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més evident, el present torna a enfrontar-se a problemes derivats d’'una manca
generalitzada d’idees’, una crisi de sales buides pel canvi de suports i I'exit dels
continguts a la carta, o la competéncia amb I'edat daurada contemporania de les series

televisives.

La realitzacié d’obres filmiques sembla trobar ara més inconvenients per plantejar
histories originals, que d’alguna manera despertin I'interes del public i aconsegueixin
sorprendre’l. A aquest fet cal sumar-li 'empremta de les formules d’exit, fet que
permet fer front amb més seguretat als riscos comercials que suposa qualsevol

produccié audiovisual. Es necessari, per tant, explotar els encerts.

David Bordwell fa esment a la narrativa classica cinematografica destacant el valor de
cadascun dels elements que intervenen en la determinacié fonamental de I'estructura
del procés (espai, temps, posada en escena, personatges, accions...) per sobre de la
vinculacido que uns i d’altres aconsegueixen amb la transmissido d’una historia cap a

I’espectador (Bordwell et al., 1996).

El cinema dels grans estudis no es pot permetre deixar de banda qualsevol d’aquests
elements estructurals. A Aumont et. al. (1993) reconeixen en aquests esquemes i
modes de funcionament, emparentats en formes narratives literaries, i plenament
instaurats en l'imaginari de I'espectador, la férmula segons la qual es concreta el

procediment filmic.

Es per aixd que en el cinema postmodern existeix una gran quantitat de produccié
filmica, els ressorts fonamentals de la qual ja no es basen tant en la importancia de la
consecucio de fets, sind en la forma en que la historia es desenvolupa o bé en d’altres

aspectes de la narracié, com sén, per exemple, els estats psicologics dels personatges.

En aquesta tensid entre la necessitat de renovar la narrativa cinematografica i la de
reforcar el vincle i la fidelitat del gran public, emergeix una generacié de directors que,
no només recuperen el génere denostat del terror, sind que refunden el propi géenere

de la fantasia d’aventures cinematografica. Ho faran des de I'admiracié i tribut al merit

9 . . e . . ;. . .

Fruit d’aquesta derivacié semblen ser les insistents franquicies de Disney, amb les seves enesimes
versions de contes animats revisitats en format d’imatge real, I'eterna saga de Star Wars, o els il-limitats
episodis de Marvel i DC sobre els seus superherois de comic.
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de mestres com Hitchcock i buscant, a I'altra banda del mirall, Dreyer, Lang, Griffith o

Capra, entre d’altres.

Arribats a I'Ultim terg del segle XX, aquests directors representen la primera generacio

de Storytellers fantastics.

2.4. Els primers Storytellers del cinema fantastic contemporani

Com hem vist en I'apartat anterior, resulta simptomatic que I'aventura i la fantasia
haguessin anat superant, al llarg de gairebé tot un segle de cinema, les diverses crisis
de genere i d’industria sense perdre els seus principals trets identitaris. Tal i com
afirma Langford (2005, p. 238), “es tracta d’'un genere (la fantasia d’aventures)

marcadament familiar, que mai ha passat de moda”.

Malgrat tot, a partir de finals dels anys seixanta, aquesta crisi continguda s’agreuja
amb un davallada for¢a alarmant d’espectadors als cinemes. Ben pocs titols mereixen
ser destacats en aquest periode, més enlla de The Three Musketeers (1973, Richard
Lester), que és més aviat un cas d’aventura classica, no de fantasia d’aventures.
Mentrestant, el cinema més popular sobreviu aquells anys gracies a films intergenerics
dedicats al format de catastrofes, que van acaparar la gran pantalla. El cicle va
comencar amb The Poseidon Adventure (1972, Ronald Neame), i continuaria amb titols
com Earthquake (1974, Mark Robson), The Towering Inferno (1974, John Guillermin) o
la serie iniciada amb Airport 75 (1974, Jack Smight). Per ultim, i fugint d’aquest cinema
“de catastrofes” (que d’altra banda va iniciar un subgénere filmic que encara avui
triomfa a les taquilles), una de les poques obres emblematiques d’ aquesta critica
década fou The Man Who Would Be King (1975, John Huston), adaptacié d’un relat de
Rudyard Kipling. Tot i que el film reprenia alguns dels trets caracteristics del genere
(espais exotics i llunyans, cerques de tresors, perill i aventura...), no es pot dir que els
seixanta i els setanta fossin memorables pel que fa a la fantasia d’aventures (Sanchez-
Escalonilla, 2009, p. 52). Sembla que hi ha cicles que agafen el relleu: com assenyala
Sanchez Trigos (2013, p. 331), aixi com Hollywood havia col-laborat en l'auge del
cinema explotation, també és qui col-labora en el seu declivi, cap els vuitanta.

Desapareixen les produccions de baix cost i amb elles els peplums, els spaguetti-
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westerns i el cinema de monstres, i emergeix una nova generacié de cinema de

superproduccions, moltes d’elles de caracter fantastic.

lan Olney, por ejemplo, considera que en el final de la denominada edad de oro
del cine exploitation “conspiraron” factores como el nuevo auge de las
superproducciones estadounidenses (la serie Star Wars, las producciones de
Spielberg de este periodo), la disminucién de la asistencia a salas en Europa y la
disminucion del mercado para las peliculas europeas. (Sanchez Trigos, 2013, p.

331).

Cal esperar doncs fins a finals dels setanta, concretament fins al 1977, perque s’estreni
I'obra que sera considerada fundacional o cabdal en el sorgiment de la primera
generacio de Storytellers fantastics. No és altra que Star Wars, de George Lucas (1977),
aleshores un jove director que, juntament amb Steven Spielberg, va iniciar noves
formules de Storytelling que acabarien constituint aquesta generacié. Star Wars
suposa una fita historica i la tornada a I'aventura classica, perd en aquest cas centrada
en l'espai exterior. El film de Lucas va significar una combinacié d’exit d’aventura i
fantasia, una combinacié que a partir d’aquell moment seria imitada en innumerables
casos, com es veura més endavant. Un any més tard, Steven Spielberg, acabat de sortir

de I'escola de cinema, estrenava Close Encounters of the Third Kind (1978).

Si bé en un principi semblava que emergia una nova tendéncia que reorientava les
aventures classiques cap a I'espai exterior i els extraterrestres, aviat va quedar clar que

no seria aixi, 0 com a minim, no quedaria limitada a I'aventura espacial.

Lucas i Spielberg reconeixien la seva admiracié mutua, aixi que la col-laboracié entre
tots dos arribaria ben aviat. El 1981 naixia un dels herois moderns més estimats del
cinema, Indiana Jones. Ryders of the Lost Ark (dirigida per Spielberg el 1981 i escrita
per Lucas, Lawrence Kasdan i Philip Kaufman) inaugura aquell any una saga que ha
continuat fins a tenir quatre aventures, una série de televisid i una col-leccié de
comics. Aquest heroi fruit del pastitx (un arqueoleg que sembla sortit d’un serial dels
anys trenta) inicia una década especialment prolifica per a la fantasia d’aventures i per
als Storytellers, que aviat van proliferar amb histories originals que van poder conviure

perfectament amb d’altres adaptacions fantastiques al cinema.
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Aquests ultims anys dels setanta, i primers anys de la decada dels vuitanta, van deixar
a la gran pantalla altres titols emblematics del cinema fantastic com: Alien (1979,
Ridley Scott), The Elephant Man (1980, David Lynch), Scanners (1981, David
Cronenberg), E.T. The Extraterrestrial (1982, Steven Spielberg), The Dark Crystal (1982,
Jim Henson), The Neverending Story (1984, Wolfgang Petersen), Dune (1984, David
Lynch), Romancing the Stone (1984, Robert Zemeckis), The Goonies (1985, Richard
Donner), la saga Back to the Future (1985, 1989, 1990, Robert Zemeckis), la saga
Terminator (1985, 1991, James Cameron), Ladyhawke (1985, Richard Donner), Legend
(1985, Ridley Scott), Labyrinth (1986, Jim Henson), The Fly (1986, David Cronenberg),
The Princess Bride (1987, Rob Reiner), o Abyss (1989, James Cameron), entre d’altres.
Una llista que es podria ampliar, per exemple, amb les adaptacions al cinema de les

obres de Stephen King d’aquells anys (The Shining, Carrie, Children of the Corn...).

D’acord amb Sanchez-Escalonilla (2009), en acotar els exemples sota el criteri
d’aportacié autoral, romanen de la llista anterior: Alien (1979, Ridley Scott), Dune
(1984, David Lynch), Scanners (1981, David Cronenberg), E.T. The Extraterrestrial
(1982, Steven Spielberg), The Dark Crystal (1982, Jim Henson), Romancing the Stone
(1984, Robert Zemeckis), The Goonies (1985, Richard Donner), la saga Back to the
Future (1985, 1989, 1990, Robert Zemeckis), la saga Terminator (1985, 1991, James
Cameron), Ladyhawke (1985, Richard Donner), Legend (1985, Ridley Scott), Labyrinth
(1986, Jim Henson), i Abyss (1989, James Cameron).

Totes elles son pel-licules amb diversos denominadors comuns que permeten associar-
les a una generacié. Per abordar la nocié de generacid, que com és sabut té diferents
accepcions en funcié de les disciplines que s’hi aproximen, aprofitem [|'apunt

cronologic que en fan Carmen Leccardi i Carles Feixa (2011, p.13):

En el pensamiento social contemporaneo, la nocién de generacidn se desarrollé
en tres momentos histéricos que corresponden a tres marcos sociopoliticos
precisos: en los afios 20, en el periodo entreguerras, se formularon las bases
filoséficas en torno a la nocién de relieve generacional (sucesion y coexistencia
generacional), en esto hay consenso general (Ortega y Gasset, 1923;

Mannheim, 1928); durante los afios 60, la edad de la protesta, se fundd una
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teoria entorno a la nocion de vacio generacional (y conflicto generacional)
sobre la teoria del conflicto (Feuer, 1968; Mendel, 1969); a partir de la mitad de
los afios 90, con la aparicién de la sociedad en red, aparece una nueva teoria
gue revoluciona la nocidn de lapso generacional. Ello se corresponde con una
situacidon en que los jévenes son mds expertos que la generacion anterior en
una innovacion clave para la sociedad: la tecnologia digital (Tapscott, 1998;

Chisholm, 2005).

De totes les accepcions possibles, ens sentim proxims a la perspectiva sociologica de
Mannheim (1928) que, tal i com recullen Leccardi i Feixa (2011, p.17) considerava les
generacions com a dimensiones analitiques utils per a I'estudi, tant de les dinamiques
del canvi social (sense recdrrer al concepte de classe i al concepte marxista d’interes
economic), com per als ‘estils de pensament’ i I'actitud de I'época. A partir d’aquesta
definicid, es poden desenvolupar elements que sén pertinents per al nostre objecte
d’estudi, com per exemple I'autoconsciéncia de generacié. Com assenyalen Leccardi i
Feixa (2011, p. 22), “Aunque la conciencia generacional conduce a la comparacién con
las generaciones previas, ello no significa que se construya contra esas generaciones”.
Aquest tret el podem reconeixer clarament quan referim el valor d’homenatge
conscient (i alhora els trets de renovacid) d’alguns cineastes de |'actual generacié de

Storytellers fantastics, com veurem en els propers apartats.

2.4.1. Caracteristiques de la primera generaciéo cinematografica de Storytellers

fantastics

L'anomenada primera generacié de Storytellers fantastics presenta unes
caracteristiques que anunciem i que desenvolupem a continuacié (segons proposa

Sanchez-Escalonilla, 2009):

a. Els criteris de génere caracteristics de la hibridacié propia de la fantasia

d’aventures

Aquests criteris sén essencialment la presencia imprescindible de I'element fantastic o

meravellds; la trama d’accié amb una missié definida; I'estructura narrativa des d’un
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mon ordinari a un mén secundari, i la construccié del personatge protagonista amb

trets heroics.
b. Els trets de la postmodernitat

Respecte la metatextualitat propia de la postmodernitat, es manifesta un Us i alhora
un progressiu abandonament del pastitx postmodern com a mecanisme d’"homenatge,

joc de referents o vincle amb I'espectador apel-lant a I'imaginari col-lectiu.
c. La consideracio d’aquests films com a blockbusters

Sense prejudicis, les produccions cinematografiques d’aquesta primera generacié es
reconeixen plenament integrades en el sistema mainstream (per exemple, gran

afluéncia de public, bones recaptacié a taquilla, incipient promocié de merchandising).

Som del parer que aquestes tres caracteristiques principals connecten d’alguna
manera amb |'organitzacié segons els codis que estableix Fiske (1999): els criteris de
genere corresponen a la seva conceptualitzacié de codis representacionals; la
influéncia de la postmodernitat té a veure amb els codis ideologics; i la consideracid

d’aquesta generacié com a mainstream podria entendre’s com a codis socials.
a. Els criteris de génere de la fantasia d’aventures

Tal i com hem pogut veure en el punt 2.2., la fantasia d’aventures s’ubica com a
categoria integrant del paraiglies del fantastic literari. Ara bé, convé fer-ne una analisi
més exhaustiva per tal de detectar-ne criteris o trets identitaris que ajudin a relacionar

les obres esmentades amb aquesta categoria en la seva dimensié cinematografica.

Es comparteix amb Anna Tous (2008b, p. 15) la seva definicié de narrativa audiovisual,
entesa com aquella narrativa propia dels textos audiovisuals i que demostra
I’existéncia d’'una homologia estructural entre text literari i text audiovisual. Tot i
funcionar com a vasos comunicants, en les linies que venen a continuacid ens

centrarem en |'especificitat cinematografica de la nocid de génere.

Si bé queda clara la nocié d’hibridacié postmoderna, quan es parla de la fantasia
d’aventures cinematografica, alguns teorics, en defensar-la com a categoria

independent, discuteixen aquesta apreciacid. Es el cas de Sobchack (1988, p. 9), quan
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assumeix que sovint, els herois de determinades aventures classiques, han
d’enfrontar-se a obstacles extraordinaris o enemics sobrenaturals, i per tant I'element
meravellds o bé el fet fantastic queda integrat en aquella aventura. D’una banda, hi ha
doncs la mencid al tret sobrenatural o fantastic; en segon lloc, el desenvolupament de
capacitats heroiques del protagonista (que implicara el viatge d’iniciacid), i per ultim, la
consideracié que les circumstancies extraordinaries puguin suposar I'abandonament

del mdn ordinari o el pas mitjancant un llindar a un moén sobrenatural.

Un altre cas similar es déna des de I'altra perspectiva, que aborda les claus genériques
des de la fantasia. Wade Jennings, en estudiar el relat fantastic, considera que
I'element d’aventura o exploracid és totalment necessari. Per a ell, la majoria de
pel-licules fantastiques incorporen una prova, un viatge que necessariament exigira el
descobriment d’un mateix, la fugida de valors convencionals o preestablerts, i un
climax en el qual el protagonista haura de triar entre dos mons (Jennings, 1988, p.

250).

Seguint amb aquestes consideracions sobre |'especificitat dels generes, d’altres
autores, com Margaret Fisher (1964), intenten aportar propostes de classificacié

d’histories que contenen aventura i fantasia, com:

-Els contes de fades i fantasia
-Histories d’aventures i fades
-Contes de fades moderns
-Histories d’aventures magiques

-Viatges fantastics en el temps

Tal i com apunta Sanchez-Escalonilla (2009, p. 56), films com Back to the Future (1985,
1989, 1990, Robert Zemeckis), The Princess Bride (1987, Rob Reiner), o les adaptacions
cinematografiques dels contes de Roald Dahl encaixarien perfectament en aquesta

classificacio.

D’altra banda, i seguint un criteri molt similar, Sable Jak (2004, p. 12) també situa

I’'aventura entre els subgeneres de la fantasia (adventure fantasies), i hi afegeix nou
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subgéneres més que permeten incloure molts més elements narratius al conjunt del

fantastic:

-Romantic -Epic
-Dramatic -Aventura
-Comic -Mitic
-Conte de fades -Futurista
-Infantil -Misteri
-Nadalenc

En aquest tipus de classificacié per subgeéneres, no només s’hi ubicarien molts dels
titols anteriorment esmentats, sind que s’hi podrien situar practicament tots els films

de M. N. Shyamalan, com es podra comprovar més endavant.

Segons Sanchez-Escalonilla (2009), pel-licules com les esmentades Ink Heart (2008, lain
Softley), les adaptacions de Peter Pan and Wendy, Lord of the rings (2001, Peter
Jackson), les sagues de Harry Potter i Star Wars, E. T., LadyHawke o Terminator
s’ajusten al canon genéric de fantasia d’aventures i mantenen un bon equilibri entre
exploracié i meravella.

De la revisid d’aquestes diverses categoritzacions, es despren que es poden establir
nombroses correspondéncies entre els Storytellers de la primera generacio i les
caracteristiques generals de la fantasia d’aventures. Tot i aixi, els directors integrants
d’aquesta primera generacié, com a bons renovadors de tendéncies, intentaran
aportar una serie de canvis, tant en les formes de narracid i estructura del relat, com
en la revisio de caracteristiques identitaries de génere (per ex., amb les figures del nen,
de l'intrds benefactor o del monstre; amb la preséncia de llindars o fets fantastics en
entorns ordinaris moderns i versemblants); o bé en el tractament d’aspectes formals
(amb efectes visuals o sonors de nova convencié en el cinema de terror o la ciéncia

ficcid).

Si s’eliminen els titols que serien més propis de I'aventura classica o bé de la ciencia-
ficcid, i preval la categoria de fantasia d’aventures, quedarien definitivament, seguint
encara la classificacié de Sanchez-Escalonilla (2009): E.T. The Extraterrestrial (1982,

Steven Spielberg), The Dark Crystal (1982, Jim Henson), Romancing the Stone (1984,
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Robert Zemeckis), The Goonies (1985, Richard Donner), la saga Back to the Future
(1985, 1989, 1990, Robert Zemeckis), la saga Terminator (1985, 1991, James Cameron),
Ladyhawke (1985, Richard Donner), Legend, (1985, Ridley Scott), i Labyrinth (1986, Jim

Henson).
b. Trets de la postmodernitat

La postmodernitat es caracteritza per la crisi de la veritat i de I'ordre representacional.

Tal i com recull Irina Vaskes (2011, p. 56),

els conceptes de pastitx i esquizofrenia conserven, d’una manera o altra, les
caracteristiques propies de la postmodernitat: generalment estant enunciats
sota el precepte generic de la “crisi d’'ordre de la representacid” que, tot
destruint qualsevol logica referencial i significativa, manté la impossibilitat de
representar el mon i qlestiona la confianga amb qué es tendeix a admetre certes
representacions com encarnacid de la veritat; reflecteixen la nova tipologia de
relacions que s’estableixen, avui, entre la realitat i la seva representacio derivada
de la fragmentacié (de temps i espai), de la pluralitat, i de les diferencies que

coexisteixen sense cap ordre univalent o principi comu.

La importancia i la preséncia de la postmodernitat es pot comprovar en els exemples
esmentats, que reflecteixen la vinculaci6 de diferents elements del relat,
interrelacionant-los amb recursos com la distancia ironica davant del material
reutilitzat en la narracié i I'autoconsciéncia de revitalitzacié dels temes i conceptes que
plantegen, finalment, una nova experiéncia filmica (els casos de les sagues Star Wars i

Indiana Jones en sdn paradigmatics).

També com a exponent postmodern de la hibridacié de géneres, la intertextualitat
permet tenir una visié més amplia que la que hem recollit anteriorment de Genette
(1989a), referida a la relacié entre hipertext i el seu text anterior, I’hipotext. Com recull
Rebeca Romero (2014), un exemple d’aquesta apertura del terme és la proposada pel
teoric del cinema Robert Stam, “que incluye remakes, secuelas, peliculas revisionistas,

pastiches, reelaboraciones y parodias. Se trata de un cine replicante (de alusién, en
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palabras de Noél Carroll), «de lo que ya se ha dicho, ya se ha leido y ya se ha visto»

(Stam, 2001, p. 347)".

De manera particular, el pastitx actua com a recurs emblematic d’aquest “cinema
replicant” (Carroll, 2002) i és molt present en la concepcié comuna de les obres de
molts directors de mitjans dels anys setanta, un recurs que arriba fins i tot a
I'actualitat. L'estil d’aquests directors manifesta una gran influencia de la tradicid
filmica, especialment en I'obra de noms reconeguts com John Ford o Stanley Kubrick,
la posada en escena dels quals resulta tan caracteristica i determinant. Pero
curiosament el pastitx, com a representacié emblematica de la postmodernitat, anira
perdent protagonisme de forma progressiva per donar pas a la cerca d’histories
originals (un dels criteris principals de seleccié que hem aplicat als integrants de la
primera generacid), i fugint progressivament d’altres trets inicials postmoderns com la

fragmentacid i la repeticid.

En aquesta evolucid, fem referéncia en primer lloc a cineastes com Polanski'®, que
conviu (per epoca i filmografia) amb un peu en cada moment de pre- i post- rebuig als
preceptes postmoderns, d’'una forma molt similar a Kubrick. Segons Aguilar (2004),
Ferreras (1995), Leutrat (1995) i Sdnchez-Escalonilla (2009), es considera que va ser
des de la mateixa teoria cinematografica que es van identificar i agrupar directors de
fantasies d’aventures dels setanta i dels vuitanta amb la consideracié6 de primera

generacio de Storytellers fantastics.

Ubicats en la primera generacid de Storytellers s’hi pot trobar a: Francis Ford Coppola,
Martin Scorsese, David Cronenberg, David Lynch, Friedkin, George Lucas, Brian de
Palma, Robert Zemeckis, Columbus, Steven Spielberg o Tim Burton. Molts d’aquests
directors encara es troben en actiu i continuen signant treballs que encaixen

plenament en les caracteristiques estilistiques i narratives de la primera generacié.

% Que amb una de les seves obres clau, Rosemary’s Baby, mereixeria de ple dret formar part de la
primera generacid, pero que no s’hi considera plenament per ser, d’'una banda, I'adaptacié d’una
novel-la, i de l'altra, I'any d’estrena, 1968, periode que es considera anterior al fundacional dels
Storytellers dels setanta.
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Pero sén sobretot Spielberg, Lucas, Cronenberg, Zemeckis, Lynch i Burton (tot i que
aquest darrer és molt discutit i sovint considerat un cineasta intergeneracional
(Sanchez-Escalonilla, 2009, cap. 1) els considerats plenament com a primers
Storytellers, en tant que generacié marcada pel tedi postmodern. Certament son fills
del seu temps (les sagues de Star Wars, Indiana Jones i Back to the future sén una bona
mostra d’histories originals que aprofiten la tecnologia del moment i els efectes
visuals) i es beneficien encara de I'aprofitament del pastitx, pero alhora sén cineastes
que busquen fugir dels requeriments de la postmodernitat, sobretot de Ia

“canibalitzacié de tots els estils del passat” que assenyala Jameson (2002, pp. 14-32).

Tal i com assenyala Andrew Darley (2002), a partir de la preeminéncia de I'Us d’efectes
especials, existeixen canvis perceptibles en la narracié que fan possible considerar que
son necessaris altres parametres per a valorar les obres filmiques. No és al mateix
analitzar Star Wars, Indiana Jones, Back to the Future o E. T. (que sota aquest criteri se
la consideraria gairebé minimalista pel que fa a efectes, comparada amb la resta de

titols), si bé pertanyen totes al mateix periode i al mateix tipus de Storytelling fantastic.

c) La consideracio de blockbusters

L'dltima de les caracteristiques aglutinadores de la primera generacié de Storytellers
fantastics, la que considera aquests cineastes creadors de blockbusters i els situa en el
mainstream i el cinema per al gran public, té molta relacié amb la concepcid de la
cultura popular i la percepcio i recepcié que en fa el public, i a la qual dedicarem el

darrer apartat del marc teoric.

La consideracid de blockbusters aplicada a directors com Spielberg i Lucas acostuma
fer-se per contraposicié a I'anomenat nou cinema america -Coppola, Scorsese, De
Palma...- aparegut a mitjans dels setanta, comparacid que es pot explicar en termes de
distincid cultural. Alguns teorics i critics cinematografics s’hi refereixen com a
I’enfrontament entre el cinema que revisita el model classic respecte el cinema

espectacle que privilegia d’atraccions. Com argumenta Quintana (2010):

Los efectos especiales eran mas importantes que los actores. La pantalla de

cine empezd a experimentar una curiosa fusidon con la de los videojuegos y



| 2. Fonamentacié conceptual. La noci6 de narrativa fantastica | 43

algunos relatos ya no se basaron en una construccién lineal sino en un
desarrollo por etapas, obligando a los protagonistas a atravesar laberintos y a
superar niveles cada vez mas complejos. Nadie se acuerda de quiénes eran los
protagonistas de Jurassic Park, pero todo el mundo sabe que los dinosaurios

destruyeron el parque tematico.

Certament, els canvis ja esmentats han propiciat diferéncies profundes en I’estructura
gue conforma els relats. La reflexié en un context que genera I'aparicié d’efectes
especials per tal de facilitar I'espectacle, podria allunyar I'espectador de la dinamica
del que fins aquell moment s’havia entés com a propiament narratiu. Ara bé, al nostre
parer, va ser la capacitat d’integrar els efectes visuals i sonors en el marc principal de la
fantasia el que va evitar un possible distanciament per part del public. Certament,
I'abandonament de les sales de cinema ha afavorit un retorn amplificat de les
produccions en 3-D i una tendéncia a la infantilitzacié dels publics; pero el refugi
d’adolescents i joves en el consum d’altres pantalles i 'auge del cinema d’animacio no

exclou I'estrena de titols interessants dins del fantastic d’aventures.

L'intent d’allunyar-se de la postmodernitat havia comengat amb el progressiu rebuig al
pastitx i va irrompre amb una nova cerca d’histories originals. | va ser en aquell
moment que destaquen els noms de Spielberg, Lucas, Zemeckis, i Cameron, entre

d’altres.

Hereus de Hitchcock en primera instancia, pero també de Polanski, Kubrick, De Palma
o Coppola, van decidir construir mons fantastics nous a partir d’arguments universals
reformulats. Son els qui van adaptar la fantasia d’aventures a la contemporaneitat,
defugint segones versions a favor de la seva imaginacid i creativitat. Elements que
revisaran, més endavant i amb harmonia, successors seus, com proposem que n’és

Shyamalan.

Tal i com afirma Antonio Sdnchez-Escalonilla a Fantasia de aventuras (2009, p. 251),
I’obra de Shyamalan és considerada com una aportacioé decisiva per al cinema fantastic
contemporani, i més concretament per a la consolidacié de la fantasia d’aventures
actual, hereva de la primera generacio de Storytellers. El cineasta firma els seus guions

i filmografia amb un segell molt personal a nivell narratiu i visual (com veurem més
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endavant), que integra les conviccions de la seva vida amb la perspectiva dels contes
de fades, i que formula preguntes a |'espectador sobre alguns dels temes més
transcendentals de la humanitat. Un pont molt ben armat entre I'heréncia dels
mestres de la primera generacié i qui, segons alguns tedrics com el mateix Sanchez-
Escalonilla (2009), encapcala la segona generacié de Storytellers fantastics. Haurem
d’esperar a veure l'analisi detallada de la filmografia del director, al sise capitol

d’aquesta tesi, per tal de veure si aquesta afirmacid es confirma o no.
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3. Marc teoric

“No hay nada mejor que imaginar otros mundos
para olvidar lo doloroso que es el mundo en que vivimos”.

Umberto Eco

L'objecte d’estudi d’aquesta tesi és |'obra cinematografica de Michael Night
Shyamalan. Conceptualment, ens hi referirem com a relat audiovisual, com a
construccid discursiva que treballa a partir de material simbolic, obeeix regles de
composicid especifiques i produeix determinats efectes de sentit (Casetti i Di Chio,
1999, p. 249). | 'abordem des de I’encontre, dins del marc teoric, de la sociosemiotica i
dels estudis culturals, que, com es desenvolupa en aquest capitol, permet reunir la
narratologia amb I'analisi filmica per reconeixer lI'obra de Shyamalan com a
representativa (amb llocs comuns i innovacions) de I'anomenat genere fantastic, que
s’ha concretat en el capitol de Fonamentacié conceptual en la denominacié de

“fantasia d’aventures” (Sanchez-Escalonilla, 2009).

Per abastar el nostre objecte d’estudi, tant des del punt de vista conceptual com
metodologic, plantegem una proposta interdisciplinaria que reuneix les aportacions de
marcs teorics i paradigmes diversos pero afins. Com es desenvolupa a continuacié,
aprofitem referents ineludibles com sén I’estructuralisme, la semiotica i els estudis
literaris, aixi com el neoformalisme i els estudis filmics (per la propia naturalesa del
nostre objecte d’estudi) i més especificament les aportacions de la narratologia (per
referir-nos a les estructures de les narracions fantastiques) i de la sociosemiotica (per
referir-nos al rol de I'espectador implicit), i alhora ens fonamentem en els estudis
culturals (que atorguen categoria acadéemica a I'estudi de la cultura popular i de la

cultura de masses, tal i com emmarquem el nostre objecte d’estudi).
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3.1. A la recerca d’'una gramatica universal del relat fantastic: la

narratologia estructuralista

Vladimir Propp i Tzvetan Todorov van assentar les bases i metodologies de I'estudi del
fet fantastic que, en anys posteriors, seria continuat, en tant que fet individual o com a
concepte de génere, per noms propis dels ambits de la filologia, la teoria literaria, la

sociologia, la psicologia o I’analisi cinematografica.

Vladimir Propp, des del formalisme rus basat en I'analisi de I'estructura lingtistica de
les obres literaries, va establir les bases inicials d’estudi del conte i va incorporar, per
primera vegada al segle XX a nivell academic, criteris sistematics pel que fa a les arrels
historiques, la morfologia i I'estructura del relat meravellés o fantastic. En la seva obra
Morfologia del conte (1987a), publicada per primera vegada |'any 1928, Propp
revoluciona I'estudi del conte popular, i juntament amb Les arrels historiques del conte
(1987b, versid original el 1946), comenca un cami d’investigacid que és el punt de
partida necessari per a qualsevol investigador d’aquesta matéria. Amb les seves
reflexions, Propp repassa, per una banda, la primigenia divisi6 de Wundt dels contes
(Contes-faules mitologics, Contes i faules biologics, faules pures d’animals, Contes
sobre I'origen, Contes i faules humoristics i faules morals), detectant ja un problema de
mancancga de categories en tant que excés de simplificacid. Per I'altra, Propp repassa
els quinze temes que Volkov (1924) havia identificat previament en els contes, entre
els quals ja es pot identificar alguna relacié amb objectes magics, com I’heroi simple en
esperit, I’heroi que combat amb un drac (o monstre), la victima d’un encantament o
desti, el posseidor d’un talisma o el posseidor d’objectes encantats, entre d’altres
(Propp, 1987a, p. 15-21). Durant les seves investigacions, Propp va establir metodes, va
redefinir motius i temes, va establir funcions per als personatges, i va proposar analisis
d’estructures que han acompanyat fins avui, i malgrat les discrepancies i ampliacions

posteriors, els estudis sobre el relat fantastic.

D’entre aquests estudis sobre el mite i I’heroi vinculats a I'obra de Propp, destaquen
els de Claude Lévi-Strauss i Joseph Campbell, que publicaran des de la perspectiva de
I’'antropologia. Estudis, d’altra banda, que ofereixen opinions oposades pel que fa a la

concepcid del fantastic i del conte. Si bé Lévi-Strauss considera els contes de fades una



| 3. Marcteoric @ 47

mera i menor derivacié dels mites (Burguera, 2015, p. 55), Campbell (1991) els
equipara al mite, considerant-los continuadors narratius historics ja que també sén
relats meravellosos utils per al desenvolupament psicologic del personatge. Des de
I’estructuralisme, es fa una translacié de I'estructura linglistica de les obres literaries
que aplica Propp a I'analisi “gramatical” de mites i ritus, en tant que organitzacions

dels sistemes socials (Barthes, 2003; Lévi-Strauss, 1969).

D’altra banda, d’entre moltes propostes de categoritzacid del fet fantastic o
meravellds, cal destacar |'assaig classic de Todorov (Introduccion a la literatura
fantdstica, 1982, publicat originariament el 1970), emmarcat en la narratologia
estructuralista, que comenca definint propiament el fantastic, i deixa per més
endavant les definicions de I'estrany i el meravellés, com hem vist en el capitol de
Fonamentacid conceptual. Todorov és considerat per molts investigadors com “el
teoric canodnic dels estudis del fantastic, en proposar, a partir de la revisié d’autors
anteriors (Soloviov, Rhodes James, Olga Reimann, Castex, Louis Vax, Roger Caillois,
Lovecraft y Marcel Schneider) una definicié del fantastic “ (Marqués, 2018, p. 158), una
definicié que nosaltres considerem com a doblement integradora. D’'una banda,
Todorov parla d’'un mén conegut, identificable, en el qual es produeix un fet
impossible d’explicar mitjangant les normes o lleis propies d’aquest mon familiar. Qui
viu i percep I'esdeveniment pot optar per dues solucions possibles: o bé es troba
davant d’una il-lusid dels sentits, d’'un producte de la imaginacid, i per tant les lleis del
mon continuen sent el que sén; o bé I'esdeveniment s‘ha produit realment, és part
integrant de la realitat, i d’aquesta manera la realitat es regeix per lleis desconegudes.
Es a dir, d’altra banda, Todorov, en definir el fet fantastic, atorga una importancia
cabdal a I'actitud de qui percep el fet fantastic, potser fins i tot més que al fet en si
mateix; d’aqui que puguem referir-nos a una translacié de la importancia de la
percepcid en la figura del lector implicit. Todorov acaba la definicid dient que el
fantastic és “la vacil-lacid experimentada per un ésser que no coneix més lleis que les
naturals, enfrontant-se a un esdeveniment aparentment sobrenatural”, en mons

completament ordinaris, o si més no, versemblants (Todorov, 1982, p. 19).

Aquesta vacil-lacid, o el dubte, com més endavant tractara Todorov, es converteix en la

primera condicid indispensable del fantastic, entesa com la vacil-lacié que sent el
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lector en considerar el moén dels personatges llegits com un mén de persones “reals”, i
gue per tant dubta entre una explicacié natural i una de sobrenatural sobre uns fets
ocorreguts. La segona condicid es déna quan aquest dubte o vacil-lacié pot ser
experimentat també per un o més personatges, de manera que el paper del lector
queda confiat als vincles que estableix amb els personatges. Aixd permet que la
vacil-laci6 compartida pel personatge i pel lector s’acabi convertint en un dels
elements de I'obra. Finalment i com a tercera condicid, cal que el lector adopti una
actitud determinada davant del text: “caldra que rebutgi la interpretacio al-legorica i la
poetica” (Todorov, 1982, p. 23). Aquesta perspectiva connecta amb el constructivisme
de Peter L. Berger i Thomas Luckmann (1988), a qui segueixen molts altres autors, com

Milly Buonnanno (2009) amb els seus estudis sobre |’ Storytelling televisiu.

Sense entrar en discussions sobre aspectes verbals, sintactics i semantics, que tant
Propp com Todorov van aprofundir extensament en les seves obres, ens interpel-la
especialment el capitol que Todorov dedica, després de les comparatives entre
definicions d’altres teorics, a la delimitacié del fantastic amb el que anomena generes
“veins”, i que estudiosos posteriors com Roas (2001) mantenen encara com a
acceptada. Segons aquesta divisié, es podria entendre una linia central marcada pel
fantastic pur que distingeix entre els ambits de |'estrany i el meravellds, diferenciacio
gue hem explicat en el capitol de Fonamentacid conceptual i que recuperarem més

endavant en referir-nos a les actuals linies de recerca sobre la hibridacié de generes.

Certament, tant Todorov (1988) com Nikolajeva (1998) o molt més endavant Roas
(2001), estaran d’acord essencialment en la categoritzacid a partir de 'oposicié o
contraposicié de plans o mons, si bé les referencies a fades o regions van
desapareixent paulatinament per centrar-se en el concepte, el génere o la morfologia
del conte meravellds en tant que estructura narrativa, com fa Vladimir Propp en les
seves obres (1981 i 1987) o Maria Nikolajeva (1998, p. 9). Nikolajeva manté aquesta
separacio d’universos en la seva definicid del fantastic, i hi incorpora el concepte de
magia per tal d’evitar la confusié amb els contes tradicionals. Nikolajeva parla d’una
irrupcid necessaria per part d’'un element magic, i identifica I'especificitat del fet

fantastic amb “la presencia de la magia, és a dir, d’éssers i esdeveniments magics, en
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un mon realista alternatiu, el sentit d’alld inexplicable, de la meravella, i del

trencament de les lleis naturals” (Nikolajeva, 1998, p. 12).

La dificultat assenyalada a I’hora de definir i categoritzar el fantastic o la fantasia, és
també una font il-limitada de punts de trobada per als teorics. Si es parteix de
I‘'esmentada necessitat imperativa d’un element impossible o meravellds, a I'hora de
proposar definicions hi ha una confluéncia d’estudiosos que coincideixen en descriure

el genere.

Sén nombrosos els teorics, alguns ja esmentats aqui, com Gérard Genette, Julia
Kristeva, George Dumézil, Bruno Bettelheim, Roland Barthes, Carl Gustav Jung, Joseph
Campbell, i també Remo Ceserani, Roger Caillois, Olga Reinman, Irene Bessiere, André
Jolles, Rosemary Jackson o, fins i tot amb el llenguatge cinematografic integrat en la
investigacid, noms com Jean-Louis Leutrat, Gonzalo de Lucas, Maria Nikolajeva, José
Luis Sanchez-Noriega, Andrew Gordon, aixi com Jordi Sanchez-Navarro, Jordi Ballo,
Xavier Pérez, Charo Lacalle i David Roas en I'ambit geografic més proper, entre
d’altres, que han abordat, de manera directa amb el seu estudi o bé indirectament des
d’altres disciplines, el fantastic, la seva concepcié i interpretacions, i la seva

repercussio en el public oient, lector o espectador.

En el cas de la linglista Julia Kristeva (1967 -veure Moi, 1996-) i del tedric Gérard
Genette (1989a), resulta rellevant la seva assumpcié sense complexes sobre la nocié
d’intertextualitat, en tant que qualsevol text esta fet d’altres textos. Una assumpcid
que revisaran els post-estructuralistes. D’altra banda, Dumézil (1973) ens permet una
aproximacio al fantastic des del comparatisme mitologic, que comparteix perspectiva
amb Lévi-Strauss; i des de la tematologia ens han interessat sobretot les reflexions dels
professors Jordi Ballé i Xavier Pérez (2012, 2005; Ballé, 2000). Ambdés investigadors
han tractat la recurréncia de motius literaris (arguments universals) en les pel-licules i,
en el darrer cas, Balld estudia la influéncia de la tradicié pictorica al sete art (sense

oblidar altres arts, especialment la literatura).

Si al segle XX Todorov parlava indistintament del fantastic o del meravellds, al segle XXI
Roas reuneix diversos géneres sota el paraigua de I'impossible: “géneres que no poden

funcionar sense la preséncia de fets sobrenaturals: fantasia i fantastic” (Roas, 2001 i
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2011). Per a Roas (2011, p. 9-10), el conflicte entre I'alldo real i I'impossible,

inexplicable, ha d’atenir-se a quatre camps conceptuals:

Para exponer esta definicién, he seleccionado cuatro conceptos centrales que
permiten dibujar con bastante claridad el mapa de ese territorio que llamamos lo
fantastico: la realidad, lo imposible, el miedo y el lenguaje. Cuatro conceptos que
recorren las cuestiones y problemas esenciales que articulan toda reflexién
tedrica sobre lo fantastico: su necesaria relacién con la idea de lo real (y, por lo
tanto, de lo posible y lo imposible), sus limites (y las formas que alli habitan,
como lo maravilloso, el realismo magico o lo grotesco), sus efectos emocionales y
psicolégicos sobre el receptor, y la transgresidon que supone para el lenguaje la
voluntad de expresar lo que, por definicion, es inexpresable, pues esta mas alla

de lo pensable.

Per tant, el que fa Roas és diferenciar-se de Todorov respecte a la importancia dels
conceptes i creences que té el lector per emfasitzar els efectes psicologics que
condueixen a aquest receptor a afrontar les emocions primaries de I'ésser huma, com

pot ser la por.

A partir d’aquesta revisido d’autors que han abordat I'element nuclear del fantastic,
procedim a observar com s’ha analitzat la funcié dels personatges i I’estructura en el
relat fantastic. Aixi, I'acceptacié de la irrupcid de l'esdeveniment fantastic es
converteix en moltes ocasions en centre del mite, considerant-ho part indispensable

de I'anomenada aventura o viatge de I’heroi.

De fet, I'amplitud en la conceptualitzacié del genere fantastic permet incorporar, no
sense debat, perspectives menys canoniques. Estudiosos com Richard Matthews
(1978) o C.N. Manlove (1999) es fixen en figures com la de Tolkien, creador d’universos
fantastics i alhora estudids del genere, que en el seu famds assaig Sobre los cuentos de
hadas (1998, p. 19), reuneix tots els relats fantastics sota el qualificatiu genéric de fairy
tales (contes de fades), que no serien relats sobre fades, nans o elfs, sing,
etimologicament parlant, relats sobre El Pais de les Fades, és a dir, sobre Fantasia
(Faérie), la regid o regne on viuen aquests éssers. Per tant, el genere fantastic no

gueda limitat al génere popular del conte infantil ja que, tal i com s’hi refereix Tolkien,
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Fantasia cuenta con muchas mas cosas que elfos y hadas, con mas incluso que
enanos, brujas, gnomos, gigantes o dragones: cuenta con mares, con el sol, la
luna y el cielo; con la tierra y cuanto ella contiene: arboles y pajaros, agua y
piedra, vino y pan, y nosotros mismos, los hombres mortales, cuando quedamos

hechizados” (Tolkien citat a Sanchez-Escalonilla, 2009, pp. 24-25).

Si bé Tolkien ja adverteix al seu assaig que resulta molt arriscat desenvolupar una
definicié satisfactoria del fantastic o de la fantasia, i ja augurava una discussié encara
avui inconclusa, aporta també un element molt interessant sobre el génere: I'oposicid
entre la dimensid de l'ordinari, compartida per lector, protagonista i autor -i
denominada Mén primari-, i la dimensié fantastica, compartida per les criatures
anomenades fades (i que engloba totes les criatures magiques), anomenada Modn
secundari. Aquesta divisié de mons crea, d’una banda, un vincle entre els conceptes de
fantasia i aventura (i que generara amb el temps la hibridacié generica), i d’altra banda
suma, als conceptes anteriors, termes com perill, foscor, insolit, misterids, meravella,
sorpresa i temor. Paraules que ofereixen moltes pistes per a la deduccié de futures

categoritzacions i tipologies dins del génere inicial o pseudo-canonic.

Des de la centralitat de I'esdeveniment fantastic en l'aventura, el guionista
Christopher Vogler (a Blasco Vilches, 2017, pp. 27-33) resumeix de manera excel-lent
en la seva proposta per a la construccié de personatges i estructuracié de guions,
diferenciant el mén ordinari de I'extraordinari/desconegut (el de la crida de

I'aventura):

“INICIO (Acto 1)

1. El mundo ordinario: El héroe comienza su vida cotidiana en su mundo conocido. Todo es
familiar, cercano y estable para él, por ello se siente cbmodo y concibe la vida de una manera
determinada. En esta etapa, la audiencia conoce al héroe mentalmente y personalmente, y
acaba creando un lazo de identificacidn y reconocimiento de cdmo es su mundo normal.

2. La llamada de la aventura: Al héroe se le presenta un problema, aventura o desafio que
implica cambiar su normalidad y confortabilidad. Es desafiado a llevar a cabo una accién que
cambiard su rutina. Es aqui cuando debe decidir si responde a la llamada o no.

3. Reticencia del héroe o rechazo de la llamada: Por miedo a lo desconocido o, incluso, al
cambio, el héroe rechaza la llamada ya que prefiere continuar en su ambiente cotidiano y

familiar. En este momento, el héroe siente temor a perder su estabilidad.
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4. Encuentro con el mentor o la ayuda sobrenatural: El héroe encuentra algo o alguien que le
lleva a aceptar finalmente la llamada. Con este encuentro, el héroe hace contacto con un
elemento de apoyo y sabiduria. Gracias a este encuentro, el héroe gana seguridad y conviccion,
lo que le lleva a aceptar la llamada con seguridad.

NUDO (Acto I1)

5. El cruce del primer umbral: A través de este umbral, el héroe abandona el mundo
desconocido para adentrarse en lo desconocido. Se adentra en un mundo nuevo, lleno de
aventuras, sin reglas ni limites bien definidos.

6. Pruebas, aliados y adversarios: Mientras recorre su camino, el héroe se enfrenta a una serie
de pruebas. En el recorrido, encuentra aliados y adversarios mientras va aprendiendo las reglas
de este nuevo mundo.

7. Acercamiento a la Cueva Profunda: El héroe avanza en el camino superando con éxito todas
sus pruebas. Esta es la etapa en la que el héroe se prepara para la batalla, aunque ello implique
el fracaso, la derrota o la muerte.

8. Prueba dificil o traumatica (La Odisea o el Calvario): El héroe se enfrenta a su primera prueba
de vida o muerte. Es la prueba mas importante vy, por ello, la mas dificil.

DESENLACE (Acto Ill)

9. Recompensa: apoderarse de la espada o del cdliz: El momento mds importante de todo el
proceso. Todos los pasos previos sirven para preparar y purificar este paso, que es cuando el
héroe se sobrepone a sus miedos y obtiene a cambio una recompensa.

10. El camino de vuelta: Después de superar la gran prueba, el héroe emprende el camino de
regreso a su mundo conocido con su recompensa, dejando atrds todo ese mundo desconocido.

11. Resurreccidn del héroe: El héroe se enfrenta a una segunda prueba importante en la cual
debera utilizar todos los aprendizajes y recursos aprendidos durante su camino.

12. Regreso con el elixir: El héroe regresa a casa con la recompensa con la cual quiere compartir

y ayudar a todos los seres de su mundo ordinario.

Aquestes fases, treballades i estudiades ampliament tant des de la literatura com des
del cinema (i que ens serviran per a I'analisi posterior de la filmografia de Shyamalan),
fan evidents els punts de trobada entre Campbell i Propp, sobretot pel que fa a la

divisié de funcions i nocions com la de la donacid/entrega de magia.

Com observem, les teories contemporanies sobre la nocié de fantastic sén
reformulacions de plantejaments anteriors amb enfocs més o menys innovadors. Per
exemple, Sdnchez-Escalonilla (2009, p. 329) observa com la proposta de Vogler (1992)

és una aplicacié de les teories de Campbell (1984) sobre relats épics als guions
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cinematografics d’aventura i que, de fet, poden resumir les dotze etapes a tres grans

blocs:

- Plantejament de I'aventura o inici de les expectatives (la rutina de la vida del
candidat a heroi es trenca amb una crida a I'aventura, alhora que apareixen els
dubtes i la figura d’'un mentor que influira en les seves decisions; es travessa un

primer llindar i comenca I’aventura propiament).

- Desenvolupament de l'aventura (el protagonista ja és immers en el mdn

especial i s’enfronta a la “prova suprema”, el gir dramatic de major intensitat).

- Desenllag (el protagonista s’allunya del mén especial i I'aventura conclou, en

paral-lel a la seva transformacié definitiva — o “resurreccié”- com a heroi).

Una estructura, d’altra banda, equivalent als coneguts tres actes aristotelics (que de
fet, eren quatre, com per exemple recull Eco (1986, p. 154) d’Aristotil, en fer referéncia
als requisits per considerar narratiu un text: un agent, un estat inicial, uns canvis
orientats en el temps i d’acord a unes causes, un resultat final). Com recull Oliva sobre
I’estructura que proposa la narratologia estructural (2010, p. 173), en el primer acte es
presenta el subjecte d’accid, el subjecte d’estat, la disjuncié inicial, I'objecte de valor i
s’estableix el contracte. En el segon acte, I'heroi actua i troba els adjuvants i els
oponents que dificulten que aconsegueixi I'objecte de valor. En el tercer acte I’heroi
aconseguiria I'objecte de valor i el beneficiari de I'accié soluciona la falta inicial.
Finalment, el relat acaba amb la sancid i el reconeixement de I'heroi, adjuvants i

oponents.

Ens trobem al davant amb la integracid de I'estructura narrativa classica i el model
actancial proposat per Greimas (1976) qui, per la seva part, adapta elements aportats
per altres autors, com recull Janeth David Cruz (2013, p. 93): “Tesniere aporta el
concepto de actante, Propp aporta el concepto de juncién, Souriau aporta los
conceptos de beneficiario y oponente, Michaud aporta el concepto de ayudante,
Jakobson y Lévi-Strauss aportan los conceptos de destinador y destinatario”. De fet,
Greimas fa una simplificacié del sistema de rols proposat per Propp (1981) i amplia el

concepte de personatge en associar-hi un rol atorgat. De manera simplificada, i a
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efectes del que desenvoluparem en el capitol d’Analisi, les relacions entre actants es
sustenten en tres eixos d’accio: I'eix del desig (objecte— subjecte >objecte), I'eix de |a
comunicacio (destinador-> objecte —>destinatari), i I'eix del poder (ajudant/adjuvant -

subjecte < oponent).

Com observem, hi ha tot un entramat d’aportacions que alhora es ramifiquen, motiu
que justifica I'esfor¢ de sintesi fet per tal de seleccionar aquelles que ofereixen
paradigmes i models en relacié a I’analisi narrativa filmica, tal i com correspon a

I'objecte d’estudi d’aquesta tesi.

3.2. A la recerca d’una interpretacio del fantastic com a genere popular:

entre la sociosemiotica i els estudis culturals

Tal i com resumeix Bordwell (1996, p. 23) des de la seva perspectiva neoformalista,
com més s’aproxima |'analisi de I’enunciat al model linglistic, més problematica
resulta la seva aplicacié al cinema. Els usos de les parelles enunciacié/enunciat i
histoire/discours es converteixen, en les seves paraules, en un “pandemonium de
variables”. Aix0 no significa renunciar a les aportacions de la teoria de la narracid, vista
en |'apartat anterior, perqué resulten utils per analitzar I'organitzacié i la comprensio
de la historia per part de I'espectador, pero certament cal evitar una concepcioé passiva

de la mirada de I'espectador:

La pasividad del espectador en las teorias diegéticas se sugiere generalmente
no sélo como un préstamo extensivo de los conceptos miméticos de narracién,
sino también por el uso de términos como la “posicion” o el “lugar” del sujeto.
Tal metamorfosis nos conduce a concebir al perceptor como apostado en un
rincén por las convenciones de la perspectiva, el montaje, el punto de vista
narrativo y la unidad psiquica. Una pelicula, me atreveria a sugerir, no “pone en
e . , . . .
posicidon” a nadie. Una pelicula da pie al espectador para ejecutar una variedad

definida de operaciones. (Bordwell, 1996, p. 29).

La historia, com afegeix més endavant Bordwell (1996, p. 49), és una pauta que

I’observador construeix basant-se en esquemes prototipics (tipus de persones, accions
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o localitzacions identificables), esquemes plantilla (principalment la historia
“canonica”) i esquemes processals (una recerca de motivacions adequades i relacions
de causalitat, temps i espai). Perd, com insisteix I'autor, en la mesura que aquests
processos son intersubjectius, també ho sera la historia creada. | aqui intervenen tant
les operacions de significacié interpersonals, el coneixement previ i I'experiéncia de
I’espectador, com el model cultural i narratiu proposat, i el context cultural en que
s’emmarquen. En aquesta tesi ens referim a un receptor occidental contemporani que
coneix i reconeix com a model narratiu 'anomenat sistema formal narratiu (Bordwell i
Thompson, 1995) que, com s’ha explicat en la Fonamentacid conceptual, és el model
canonic representat pel cinema classic de Hollywood (Bordwell, Staiger i Thompson,
1996). Ens pertoca, en conseqliéncia, incorporar les aportacions teoriques fetes des de
perspectives culturals que integren, també amb les seves limitacions, la nocié d’un

espectador que pensa i interactua amb I'obra filmica.

En I'ambit dels estudis literaris hi ha una tradicid interessada especialment en la relacié
entre cultura i comunicacié. Una tradicié que té una rellevancia destacada en els
anomenats English Studies, que arrenquen no per casualitat en el context industrial de
la Gran Bretanya del segle XIX (Aguado, 2015, p. 70). Alguns dels seus estudiosos més
reconeguts sén Matthew Arnold, Thomas Carlyle, William Morris o Frank Raymond
Leavis. | és des d’aquest context, conceptual i geografic, en concret en el Centre of
Contemporary Cultural Studies, altrament conegut com a escola de Birmingham, que
emergeix un nou paradigma teoric, els anomenats estudis culturals, amb les
aportacions dels considerats membres fundadors (expressat habitualment com a
founding fathers): Richard Hoggart, Raymond Williams, Edward P. Thompson i Stuart
Hall.

Hoggart va ser, el 1964, el primer director d’aquest centre de recerca de la Universitat
de Birmingham i Stuart Hall en va ser el segon. Sobre aquest periode fundacional cal
recérrer a I'imprescindible obra d’Armand Mattelart i Erik Neveu titulada precisament
Introduccion a los estudios culturales (2004). D’aquest paradigma teoric, que
reivindicava la importancia de la cultura popular, sovint com a cultura de la resisteéncia
de les classes treballadores enfront a la influéncia dels mitjans de comunicacié de

masses (Hoggart, 1957), ens interessa especialment en aquesta tesi I'aportacié de
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Stuart Hall. A partir del seu article fonamental i ampliament citat, Encoding and
Decoding (in Television Discourse) (1980), I'autor planteja el procés de comunicacié en
quatre etapes articulades entre si per les relacions de poder institucionals: a) la
produccié; b) la circulacio; c) la distribucié o consum, i d) la reproduccié. D’aquestes
etapes podem reconeixer sobretot la produccio en I'aproximacio a I'objecte d’estudi
d’aquesta tesi, pero d’aquest autor destaguem aqui, perqué ens concerneix
particularment, I'émfasi que anira atorgant, sense renunciar a I'accié ideologica de
I’enfoc dels estudis culturals, a com un mateix text pot tenir diferents interpretacions
gracies a la capacitat descodificadora del receptor: dominant, negociada i d’oposicié

(Hall, 2004).

Aquest emfasi o enfoc interpretatiu, obrira d’una banda una segona etapa dels estudis
culturals a Europa que integrara els Audience Studies, mentre a l|’escola nord-
americana® es donara major protagonisme a la funcid del public en els usos mediatics

i a la industria dels mitjans de comunicacio.

A partir del mestratge de Stuart Hall, volem assenyalar tres tedrics com a
representants principals d’aquesta expansioé dels estudis culturals que atorga major
protagonisme als receptors i a la nocid de cultura popular: David Morley (2008), amb
una orientacid etnografica; len Ang (1985), amb un enfoc étnic, politic i de genere del
consum cultural mediatic a partir de la seva emblematica investigacid sobre les
interpretacions dels espectadors de la serie de ficcio televisiva Dallas (Ang, 1985), i
John Fiske (1999). De Fiske (1999, p. 12), representant de I'escola nord-americana,
segurament menys acomplexada que I'europea, aprofitem la seva definicié de cultura
des de I'aportacid dels publics actius: "La cultura es un proceso de construcciéon de
sentido en el que la gente participa activamente; no es un conjunto de significados

preformados de antemano e impuestos a la gente".

Altres autors han col-laborat de manera rellevant en els estudis sobre la teoria de la
recepcié i de l'audiéncia, que no és objecte d’estudi d’aquesta tesi. Un dels més

destacats i influents d’aquesta perspectiva académica sobre el lector/espectador com

11 . . e , . .

Per analitzar en profunditat les diferencies entre I'escola dels Estudis Culturals britanica i la nord-
americana es recomana l'obra de Lawrence Grossberg (2010). Estudios culturales : teoria, politica y
prdctica. Valencia: Letra Capital.
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a subjecte implicit actiu en la produccié de significat és, evidentment, Umberto Eco
(1992). La seva formulacid de la intentio operis - intencid de l'obra- (pp. 29-32)
expressa precisament unes instruccions de lectura del text, com pot ser llegit un text i
com alhora hi ha una acotacié d’un excés de lectura polisemica. Pero si bé Eco ens
ajuda en I'analisi del llenguatge i la narrativa audiovisual des de la semiotica, ja hem
explicitat com la narratologia ens limita el plantejament d’aquesta recerca donat que
consisteix en I'analisi de I'estructura profunda dels relats (Casetti i Di Chio, 1999),
“centrada en I’estudi del contingut (enunciat), deixant de banda el nivell de I'expressid
(enunciacid).” (Oliva, 2010, p. 153). Per aquest motiu, tot i ser present la semiotica en
el nostre marc teoric, ens cal incorporar I'analisi de I’enunciacid, I'estudi de com és
narrada una historia. Aqui, I'aportacié de I'analisi textual a I'analisi filmica ens permet

Ill

entendre des del “text” les seves possible lectures i els limits d’aquesta polisemia
(Fiske, 1999, p. 1). Segons Fiske (1999), la significacié dels codis que intervenen en un
text o producte audiovisual pot organitzar-se d’acord a codis socials (nivell de realitat),
codis representacionals (nivell de representacid) i codis ideologics (nivell d’ideologia),
com recollirem en |'apartat metodologic. Com assenyalen Aumont i Marie (1990, p.

100):

La nocién de cddigo permite examinar, en un film concreto, tanto el papel de los
fendmenos generales comunes a la mayor parte de los films (por ejemplo, la
analogia figurativa), como los fendmenos cinematograficos mas localizados
(como el “montaje transparente” del cine clasico hollywoodiense) vy
determinaciones culturales externas al final y fundamentalmente variables (las

convenciones genéricas, las representaciones sociales...).

Som també del parer que els codis, com les propies convencions de génere
cinematografic, regulen la polisemia dels textos. Pero alhora, des dels estudis culturals,
sovint criticats per ser poc sistematics, es recorda la importancia del public per
interpretar significats, significants i valors. Mittel (2001) fa una aportacié rellevant en
aquest sentit en oferir una nocié de genere menys textual, entenent-lo com una
categoria cultural que s’estableix a partir del dialeg entre produccio, text i recepcié

(Oliva, 2010, p. 169).
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Precisament de les posicions critiques que revisaran els estudis culturals perque, entre
altres aspectes, es considera que poden arribar a obviar la desigualtat discursiva entre
emisor i espectador, se’n parlara amb més profunditat en I'apartat dedicat a la cultura

popular.

3.3. L’etern retorn a la infancia en la cultura popular al segle XXI

El tretze d’octubre de 2018, en la trobada oberta que M. Night Shyamalan (Shyamalan,
2018) va oferir al Festival de Sitges de Cinema Fantastic, el cineasta va explicar amb
detall com se sentia en la foscor de la sala del cinema quan veia Star Wars o E.T. Com
aquelles pel-licules el van marcar com a infant i com aquells directors acabarien
determinant la seva futura vocacid (se’n pot escoltar la transcripcid completa als
annexos d’aquesta tesi). | no només el van marcar a ell, sind a tota una generacié de
nens i joves que es van criar durant els anys setanta i vuitanta veient aquell cinema,
gaudint dels primers Storytellers fantastics, i configurant una tipologia de public
interessada pel cinema com a forma de cultura popular, com n’eren els comics. Fer
una afirmacié com aquesta, tal i com opina Roxana Morduchowicz (2008, p. 23), és

d’alldo més logic:

La cultura popular esta estretament lligada a la cultura juvenil ja que, en
I'actualitat, el jove es configura com a tal a partir del consum i I'accés freqlients
a cert tipus de béns simbodlics i productes culturals especifics. Es en I’ambit dels

productes culturals on el jove desplega la seva visibilitat com a actor social.

Per tant, Shyamalan estava intentant explicar amb les seves paraules alld que es
configura de manera inconscient en l'imaginari del public adolescent i juvenil.
Continuant amb Morduchowicz (2008), la cultura popular sembla ser un dels pocs
escenaris que, segons la percepcié dels joves, els pertany i senten que parla d’ells i per
a ells. La cultura popular els permet entendre qui sén, com funciona la societat en qué
viuen i com se’ls defineix socialment. Per a molts, és el lloc des d’on donen sentit a la

seva propia identitat: on aprenen a parlar d’ells mateixos i en relacié amb els altres.



| 3. Marcteoric | 59

Si les identitats dels joves queden tracades en la interseccid del text escrit, la imatge
electronica i la cultura popular, com diu I'autora citant a Giroux (1997), els centres
comercials, cafées, la televisid, els recitals de musica i les tecnologies modifiquen la
percepcid que aquests joves tenen de la realitat i la manera com entenen el mén, com
si es revisités la teoria d’Habermas (1994) i les esferes publica i privada de la burgesia
anglesa del segle XIX. Precisament per aquest motiu té una importancia especial
preguntar-se sobre els consums culturals d’aquests publics joves. La seva analisi
permet entendre les diferents configuracions del mén que, de forma contradictoria i
complexa, construeixen aquestes generacions a partir dels seus vincles amb les

industries culturals, tal i com conclou Morduchowicz (2008, citant a Reguillo, 2000).

Tot un conjunt de questions ben complexes que ajuden a il-lustrar la dificultat de
parlar de cultura, de cultura popular, i d’aquesta cultura popular com a fenomen
mainstream. Pilars basics de Shyamalan i el seu cinema, i una de les grans
caracteristiques basiques dels Storytellers fantastics en tant que generacié cultural

postmoderna.

Entendrem aqui la nocié de cultura popular d’acord a la segona de les definicions que
proposa Raymond W.illiams, és a dir, no tant com a folklore (“algo que es
organicamente producido desde los grupos sociales o comunidades mediante el cual lo
popular es algo de la gente)” (Williams, 1976, p. 866), com la referida a productes
culturals: “lo popular es aquello que es consumido y/o disfrutado por un gran nimero
de personas, pero que al contrario de lo que dicen otros tedricos, no estad producido

por ellos.” (Williams, 1976, p. 867).

Certament, observem com hi ha perspectives diferents i fins i tot contraposades a
I’hora d’analitzar si les formes de cultura popular sén autonomes (aspecte fonamental
com ja s’ha assenyalat dels estudis culturals, si més no de l'etapa original) o
dependents de les ideologies hegemoniques. Sigui quina sigui la posicid teorica, com
assenyala Delicia Aguado (2015, p. 76), el concepte d’hegemonia ideologica segueix
sent central. Resulta inevitable pensar en Gramsci o en Bourdieu. | com ella mateix

resumeix d’Armand Mattelart i Erik Neveu (2004):
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El encerramiento del acto de resistencia en el acto de consumo y el
enaltecimiento ingenuo de la "sociedad de la informacion" dejan en la penumbra
el andlisis de los grupos econdmicos, profesionales y actores cuyas interacciones
configuran los usos y arquitecturas de las tecnologias de la comunicacién vy la

informacién. (Aguado, 2015, p. 76).

Aquest és, per tant, un apartat de discussié i polémica, en tant que mostra diferents
punts de vista, opinions i consideracions que, arreu del man, s’han fet o es fan sobre la
cultura popular o la cultura de masses. Perd no es vol aqui adoptar un posicionament
categoric sobre moltes de les qliestions que es tractaran; des d’una mirada
panoramica, es mostren algunes de les posicions per tal de fer palés el testimoni de

canvi que viu, actualment, I'estudi de la cultura i de la cultura popular.

Per abordar I'estudi de la cultura popular i dels fenomens mainstream es té com a
referéncia emblematica (Martel, 2010) les distincions convencionals d’alta i baixa
cultura -en les quals Huntington va aprofundir en la seva obra Xoc de civilitzacions
(2006) -. Res més lluny de la diversitat de les nocions i estudis actuals, que van molt
més enlla de la distincié dicotdmica. Actualment, en la literatura cientifica, es poden
identificar un ventall de conceptes reunits en un sol text, com: globalitzacié cultural,
capitalisme cultural, blockbuster, mainstream, artefactes culturals, industria cultural,
mercat cultural, cultura de masses, mediacentrisme o democratitzacio cultural, entre
d’altres. | la convivéncia entre els conceptes sembla pacifica i fins i tot equilibrada. Es
ben cert que tot fenomen social de gran abast acaba generant el seu llenguatge propi,
o0 com a minim, una practica discursiva per la qual es construeixen i es difonen
significats necessaris per a I'acceptacio generalitzada del fenomen (Mufiz Sodré, 2005,

p.11).

Per tant, aquesta investigacio es va comencar partint de les definicions i estudis previs
sobre cultura popular, passant per les primeres teories de concepte, i situant l'origen
en la primera de les revolucions de la difusié de la cultura escrita, la impremta,
considerada com el primer dels grans actors conformadors d’alfabetitzacid i, per tant,
d’adquisicié de cultura per part de les masses. Es va fer un recorregut que abasta les

consideracions d’Habermas (1994) i les ja esmentades esferes publica i privada (i per
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tant I'accés de les classes burgeses a la cultura d’elits); Adorno i les definicions de
cultura industrial o industria cultural; I'aparicié de diaris i premsa “popular”, almanacs
o fulletons; I'Escola Critica i el seu atac a la cultura de masses, considerada
industrialitzada i propagandistica; les categoritzacions d’alta i baixa cultura en funcio
de I'antiguitat de les arts (que entenen la fotografia i el cinema com a arts menors o
baixa cultura) o els perills anunciats per Marcuse i la seva por a la conversié del
subjecte en individu Unicament consumidor. Evidentment s’ha tingut en compte també
els treballs de Bourdieu sobre les nocions d “alta” i “baixa” cultura, i les consideracions
sobre la cultura “legitima” o “il-legitima” que construeixen una logica cultural del gust
(Bourdieu, 1984, p. 871). | particularment ens han interpel-lat les seves reflexions
sobre el concepte de paracinema de Sconce (1995), “resaltando el caracter relativo del
mismo, dependiente de los actores a los que se tome en consideracion ldgica iria mas
alla de lo definido por el mainstream, sea éste industrial, académico o critico” (Sanchez
Trigos, 2013, p. 339). En aquest sentit, les referéncies que hem fet sobre el fenomen
del cinema de I'explotation han estat fetes amb la intencié de reconéixer en un tipus
de produccions molt especifiques la discussid teorica sobre la revisié de les nocions
d’alta i baixa cultura, aplicades al que tradicionalment s’ha distingit entre cinema culte
i popular, gracies a I'aportacié de les “eines de la postmodernitat”, com afirma Sanchez
Trigos (2013, p. 334). Aquest recorregut panoramic ha evitat entrar en discussido o
aprofundir en les diferents aproximacions al folklore o la cultura oral, i s’"ha mantingut
sempre en I'ambit de la percepcid, recepcid i consum de la cultura popular en forma

de producte (primer llegit, després llegit/vist/escoltat).

En sintesi, i per tant simplificant, des de les diverses teories sobre la comunicacio social
ens trobem amb posicions teoriques que argumenten la independéncia de
I’espectador per reinterpretar els missatges mediatics, i els qui assenyalen els mitjans
com a elements de dominacié ideoldgica que generen una dependencia cultural en la
ciutadania. Com a representants de la primera posicid, podem reconeixer la primera

etapa dels estudis culturals. Com recull Aguado (2015, p. 17):

De esta forma, Bolafio y Mastrini (2001, p. 69) explican que se cuestiona el
estructuralismo socioldgico de las teorias de la dependencia cultural que afirman

gue los medios son elementos de dominacién ideoldgica "en la medida que la
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cultura popular tiene autonomia y que la recepcion de los productos de la

cultura de masas es hecha segun sus propias visiones del mundo”.

Aquesta autonomia de la cultura popular i de masses també és rebatuda per altres
autors, com James Currant (1997), per manca d’originalitat, ja que és deutora de les
primeres investigacions sobre la reinterpretacié dels missatges segons el sistema de
creences dels espectadors, formulada pels fundadors de la Mass Communication
Research. Per0, sobretot Curran és critic amb els estudis culturals, i particularment
amb Fiske (1999) i la seva nocidé de “democracia semiotica” pel que considera que és
una falsa modernitat, per llur aproximacio acritica cap a les relacions de poder dels
mitjans i que no accepta la tendéncia cap a un espectador menys ciutada i més

consumidor.

Su reciente celebracidn de la 'democracia semidtica' en la cual las personas
provenientes de una 'vasta y cambiante gama de subculturas y grupos'
construyen sus propios significados dentro de una economia cultural auténoma
abraza con entusiasmo los temas centrales del liberalismo acerca de la soberania

del consumidor". (Currant, 1997, p.85).

De la segona posicio, a més de I'esmentat estructuralisme sociologic de les teories de
la dependéncia cultural, cal assenyalar que alguns teorics del mateixos estudis
culturals conjuguen tant la implicacié dels espectadors en la lectura i interpretacié dels
productes culturals com la preocupacié per la sobirania del consumidor, que pot
esdevenir una dictadura. L'exemple de David Morley (2008) és paradigmatic d’aquesta
orientacié dels estudis culturals. Destaquem un paragraf llarg d’Aguado (2015, p. 75),
gue resumeix aquest nou corrent i la seva referéncia a autors que hem analitzat, com

Todorov:

En esta linea, Petxo Idoyaga (2009: 337-339), en una reflexién sobre el libro de
Morley, Medios, modernidad y tecnologia, recuerda que, aunque el autor fue
pionero en ese giro etnografico de los EC, lo cierto es que siempre se mostré
muy critico con el nivel de autonomia del receptor tras la bandera de la
“soberania del consumidor”. En este sentido, Idoyaga apunta: "no hay en Morley

coincidencia con tal argumentacion, ni tampoco con su corolario relativista de
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que la realidad no existe y que todo es un "texto" ("simulacro" diria Baudrillard)
interpretado socialmente cuyo escenario son los medios, la television y hoy
Internet. Desde la primera parte del libro (“La geografia de la modernidad y la
orientacién del futuro”), Morley recurre a autores como Todorov, Ahmad y otros
para advertir sobre el relativismo excesivo en algunas teorias culturales

contemporaneas".

Es precisament el concepte de cultura popular el denominador comiu que hem
identificat en les diferents definicions trobades dels conceptes mainstream i
blockbuster, conceptes apareguts en la descripcid de la primera generacié de
Storytellers, i als quals ara retornem. S’hi afegeix, en el cas de mainstream, cultura
dominant, corrent principal, convencional o regular; o bé éxit de taquilla, de vendes,

ow/

bestseller o “exitds” en el cas del blockbuster. Com assenyala Anna Tous (2008b, p. 17)

en relacid a les noves conceptualitzacions de la cultura popular,

(...) emprant la terminologia de Van Dijk, pel que fa a macroestructura (nivell
general) la diferencia entre elit i cultura popular ha estat substituida —o, com a
minim, diluida- per la globalitzacid i I'oposicié binaria local/global (During, 1993,
p. 22), quant a microestructura (nivell textual) la diferenciacié elit/cultura
popular esdevé una coordenada més que travessa el text i contribueix a la seva

fragmentacio.

En una entrevista a Ken Follet als Matins de Catalunya Radio, la periodista Monica
Terribas (2017) preguntava a l'escriptor si el molestava ser considerat un autor de
bestsellers. Follet, sorpres, li va contestar que en absolut, tot el contrari: és la persona
més felic del mon essent novel-lista de bestsellers. El que més el gratifica és el contacte
amb el public, gracies al qual molts fans li agraeixen poder aprendre coses noves sobre
fets historics acompanyats de ficcid i suspens. Ell mateix, segons va afirmar, és
seguidor d’escriptors de bestsellers, a qui admira i respecta per la qualitat de les seves
obres. El que si el molestava, va concloure Follet, era la percepcid, segons ell,
antiquada i esbiaixada, del concepte de bestsellers associat a baixa cultura. Va
defensar la seva tasca com a investigador documental i va demanar que s’acabés amb

I’eterna discussié d’alta cultura (o cultura d’elits) i baixa cultura (o cultura popular).
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Tota una declaracié de principis pel que fa a la produccid i percepcié del sector

editorial, i perfectament traslladable al cinema.

Sense voler entrar en polemiques de critics o en consideracions de quin tipus de
cinema és més bo que un altre, hi ha una qliestié que és indiscutible: si existeix un
cinema popular, o en tot cas, si es pot parlar de I'exit de taquilla del cinema
mainstream, és fonamentalment gracies a la globalitzacié. Des del nostre punt de vista,
no es tracta d’analitzar com el cinema s’ha beneficiat de I'auge progressiu de la
globalitzacio, sind de veure el propi cinema en tant que fenomen global. Per tant,
considerem que no pertoca aqui polemitzar sobre aquest aspecte inherent al cinema
com a art o com a dispositiu, ni tan sols entrar en reflexions com la d’universalitzar el
fet particular (De Moraes, 2005, p. 24). En tot cas, i d’acord amb Ortiz (1989) , mirarem
de cenyir-nos a certes consideracions que parlen més de fenomen globalitzador a
Hollywood i no tant referides al cinema europeu (o, com a minim fins als anys vuitanta
del segle XX), i es respectara aguesta anomenada cultura McWorld americana que,
durant la segona meitat del segle XX va anar conquerint I'espai cultural popular arreu
del mdn, tot vestint-se amb els colors de les cultures que anava engolint, com passa,
per exemple, avui amb la musica pop, que va sumant ritmes reggae i llatins i crea

variacions cada vegada més fusionades (Barber, 2005, p. 27).

Aquest mateix gresol es pot veure perfectament reflectit en les obres
cinematografiques dels primers Storytellers, que tot i crear histories originals, no
podien evitar caure en cert pastitx o recreacid de motius, temes o arquetips; o bé
mostraven, de manera deliberada, la diversitat racial, cultural o familiar que la propia
societat americana dibuixava en aquells anys, assumint-la, gairebé sempre, molt millor
gue en la realitat. A E.T, la mare de I’Elliott, amb diverses feines per tirar endavant els
seus fills, sortia d’un mal divorci, I'abséncia del pare suposava un trauma familiar
acceptat i assumit, els millors amics del protagonista constituien una mostra de la
diversitat racial del moment, i les escenes amb musica o continguts televisius que
acompanyaven l'accié eren miralls, potser edulcorats, d’alld més revelador d’aquella

incipient globalitzacid.
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Pero cal anar amb compte, i no malentendre (quan parlem de cultura popular) el
concepte de globalitzacid pensant que actua com a homogeneitzador. Davant de les
pors de Marcuse cap a una societat que converteix el consum en Unica activitat,
d’altres autors afirmen que, tot i que aquesta societat de consum degradi el gust,
alhora multiplica les possibilitats de tria, i pot afavorir d’aquesta manera una
democracia entre els consumidors (Barber, 2005, p. 32). Jesus Martin-Barbero cita a

Alain Touraine:

Ens trobem davant d’'un profund canvi de perspectiva: es creia que el mén
modern estava unificat mentre que la societat tradicional estava fragmentada.
Avui, de manera contraria, la modernitzaci6 sembla conduir-nos d’allo
homogeni a allo heterogeni en el pensament i en el culte, en la vida familiar i

en la sexual, en I'alimentacié o en la indumentaria (2005, p. 39).

El que il-lustra Martin-Barbero amb aquesta cita és, precisament, la percepcio erronia
de molts tedrics en entendre aquest caracter globalitzador de la cultura popular com a
unificador o homogeneitzador d’identitats col-lectives i no pas com a conformador i
equilibrador de diversitats. Una cosa és compartir un imaginari col-lectiu, com
explicava Shyamalan (2018) en parlar de la primera generacid de Storytellers, o la
mateixa primera generacié quan identificava els seus “pares”; i una altra cosa ben
diferent és assumir que les caracteristiques comunes produeixen obres identiques o bé
gue son consumides per publics homogenis. En tot cas, aquesta cultura globalitzada,
més que homogeneitzar diversitats culturals i étniques, integra els seus valors
diferencials per fer-los entenedors de manera senzilla (que no simplista), per a grans
publics (Martin-Barbero, 2005, p.39). | aquest va ser un dels exits de Hollywood, i, per
extensid, dels Storytellers fantastics, que van saber presentar histories regides per
motius narratius i valors universals explicades per protagonistes generadors
d’empaties col-lectives i universals tot i la diferéncia de raca, creenca o cultura. Es a
dir, blockbusters per a publics mainstream avesats a la diversitat cosmopolita dels seus
llocs d’origen. | tot gracies a la cultura “invasora” americana i la seva capacitat

globalitzadora.
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Tant és si es parla de cultura popular o cultura mainstream, com de blockbusters o
bestsellers, s'entén que es parla de productes de consum destinats a I'oci i la cultura de
masses, siguin d’on siguin, ja que el producte sera prou intel-ligible per a totes elles.
Llavors, tornant a la definicié original de mainstream entesa com a corrent principal o
cultura dominant per al gran public, aquest terme sempre es vincula a productes
creats per a grans audiéncies. S’assumeix que és el contrari de contracultura o de la
subcultura destinada a ninxols de mercat. Per tant, el terme mainstream pot anar
associat a una concepcid no elitista o positiva, la de “cultura per a tothom”; o bé a un
vessant més negatiu, en el sentit de “cultura barata”, comercial o formatejada i
uniforme (Martel, 2010). D’aqui les constants discussions i algunes ambiglitats sobre
el terme. El que no s’acostuma a discutir és el seu origen (nord-america), i la seva
percepcid per part de teorics de tot el mén com a terme emprat per descriure la

“cultura dels nord-americans”.

Per entendre molt millor les gliestions de percepcié per part d’audiéncies i I'evolucid
dels productes mainstream, Frédéric Martel (2010) resumeix, de manera molt
eloglient, una serie d’etapes que conformen l'origen i creixement de la cultura de
I’entertainment/mainstream/blockbuster america; etapes que responen a un canvi
fonamental: com el cinema va passar del drive in al multicine, del suburb a I’exurb, i del
pop corn a la Coca-Cola. Conceptes prou mainstream a I’Ameérica del segle XX com per

ser il-lustradors de I'evolucié del consum cinematografic actual i recent.

En primer lloc, Martel (2010) situa el lector als anys posteriors a la segona guerra
mundial, en queé les sales de cinema deixen de ser finestres propagandistiques i I'lauge
de la televisié fa patir a les majors. Les equivaléncies evolutives que I'autor estableix
entre drive-in/multisala; suburb/exurb i pop corn/Coca-cola no deixen de ser una
forma simbolica de veure el pas del temps del blockbuster o de la cultura mainstream
cinematografica. Responen perfectament a aquells suburbs coneguts que mostrava
Spielberg amb les seves zones residencials on “mai no passava res fins que...”, o
permeten entendre que els exurbs actuals nord-americans ja no necessiten les grans
ciutats perque la seva poblacio té multisales on poder triar. Per tant, es facilita un dels
elements que més preocupen a I’hora d’analitzar la cultura popular cinematografica:

|’accés al cinema.
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Aleshores, si s’accepta el mainstream i els blockbusters com a conformadors de publics
pero no homogeneitzadors d’audiéncies passives, i s’entén que els diversos suports i
noves plataformes faciliten I'accés a generes i corrents mainstream, éiquina és la

percepcid del public quan es parla de Storytelling fantastic?

Som de l'opinié que no es pot creure que els blockbusters només serveixen per
entretenir. Ja ha quedat assenyalat anteriorment que el cinema no només reflecteix la
cultura, sind que la conforma. Permet coneixer la visidé que una societat té d’ella
mateixa, i per aixdo acaba convertint-se en un punt de partida comu, des del qual les
persones poden dialogar i repensar les seves propies histories, com individus i com a
societat. Els blockbusters, per tant, tenen un paper en la vida de moltes generacions.
S’ha comentat abans que la cultura popular és un dels espais més importants en qué
nens i joves construeixen la seva identitat i descobreixen com se’ls defineix socialment.
Aquestes generacions joves aprenen amb les pel-licules, i més ara a través dels social
media i noves plataformes, en una societat completament audiovisualitzada i
digitalitzada. Blockbusters i d’altres films passen a ser noves formes complementaries
d’alfabetitzacié informacional i cultural, en la mesura que també participen en la
construccid de coneixement, records i experiéncies, amplien possibilitats d’ensenyar
multiples formes de llegir i escriure el mén. Segons Morduchowicz, (2009), no veure
cinema podria arribar a excloure els joves a nivell social i podria minvar el seu capital
cultural, un actiu indispensable per poder entendre una realitat cada vegada més
complexa, que exigeix un ciutada més informat, reflexiu i amb una visié més amplia

d’un mén que ja ha deixat de ser tan ampli i alie.

En resum, i tornant a les paraules de Shyamalan (2018) al Festival de cinema fantastic
de Sitges: “Jo només faig un cinema que em retorna al nen que era quan anava a les
estrenes de Star Wars i E.T., i somiava amb trobar un extraterrestre al seu armari, o
lluitar contra Darth Vader amb R2D2 i Han Solo. Després vaig somiar en ser un
d’aquells directors que em permetien viure tot allo. Ara, faig un cinema que em
permeti tornar a sentir la magia que vivia quan era a la sala de cinema veient aquelles

magnifiques histories”.



Anna Tarragd Mussons — Tesi Doctoral
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4. Objecte d’estudi, preguntes d’investigacio i objectius

principals

“Cada vez que veo una pelicula en el cine es magico,
sin importar cual sea su argumento".
Steven Spielberg

“Hay algo mas importante que la légica: la imaginacion”.
Alfred Hitchcock

4.1. Objecte d’Estudi: I'obra cinematografica de Shyamalan. Qui és

Manoj Nelliyattu Shyamalan?

L’any 2004, el canal Syfy va emetre als Estats Units, en prime time, el documental The
Buried Secret of M. Night Shyamalan (Khan, 2004). Els blogs i forums de fans de la
ciencia ficcid i els seguidors del director van incendiar I'espai digital del moment. No hi
havia xarxes socials tal i com s’entenen actualment, ni la immediatesa que avui omple
titulars, pero internet bullia. Aquell documental presentava el cineasta com un ésser
mistic, misterids, que parla amb els esperits i estableix pactes amb el més enlla. La
sorpresa dels fans va ser majuscula. Obviament es tractava d’un fake, un
mockumentary o fals documental que volia tractar la figura del director amb humor,
posant precisament |'accent en les principals tematiques dels seus films. El 2004
I’'audieéncia no estava tan entrenada com ara en aquest tipus d’exercicis audiovisuals, i
van caldre uns quants aclariments, per part de la cadena i del propi Shyamalan, per
calmar les aiglies i algunes veus indignades amb el canal televisiu. Tot va ser, només,
una broma emmascarada en un to serids i aparentment rigords. Un joc narratiu amb

final sorprenent, com la filmografia del cineasta.

En realitat, aquest experiment mostrava, de manera metaforica, les excentricitats i
supersticions de I'obra d’un director que, per a molts critics, és un bromista empedreit
i per a d’altres es limita a ser un imitador frustrat. D’altra banda, també ha estat
considerat un retratista genial del nostre mén (si s’observa des d’un prisma

impressionista). Els contes de Shyamalan, que és com moltes veus consideren les seves
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pel-licules, son el resultat d’'un bagatge literari fantastic vocacional i del llegat
cinematografic d’uns directors innovadors pel que fa al genere fantastic (Reviriego,

2008).

D’aquest llegat cinematografic en donava testimoni el mateix Shyamalan a la ja
esmentada trobada oberta que el cineasta va fer amb els seus fans a Sitges, en el marc
del Festival de Cinema Fantastic de 2018. Shyamalan reconeix no només la seva
incondicional admiracié a la primera generacié de Storytellers fantastics, sind que
assumeix la influéncia profunda en la seva obra dels treballs d’aquests directors

(Shyamalan, 2018).

Els paral-lelismes amb Steven Spielberg, Alfred Hitchcock (de qui fins i tot n’imita els
cameos), Don Siegel, Tim Burton, o George Lucas entre d’altres noms, i les constants
aparicions, en la seva obra, de continguts i personatges que podrien haver sortit dels
imaginaris de James Barrie, C. S. Lewis, Tolkien, Roald Dahl o Saint-Exupéry sén
influéncies directes que el poden convertir en un exponent emblematic d’'una nova
generacié que juga a fusionar els géneres amb mestria, sempre al servei de guions
basats en conviccions personals i sobre qliestions vitals, i tot aixd sense deixar mai
I'Optica dels contes de fades i I'element meravellds. Si, a més, hi sumem les
repercussions socioculturals del mén i del present que vivim com a societat (la
tecnificacié i digitalitzacio de la societat, I’escalfament global i I’alerta mediambiental,
I'alienacio i progressiva solitud de I'ésser huma, el rol de la humanitat a I'univers, o la
vida i la mort o el més enlla, entre d’altres) tenim I'oportunitat de demostrar que
Shyamalan ofereix una filmografia rica en matisos i simbolismes, amb referéencies a
I'actualitat a través del fet fantastic, paral-lelismes amb d’altres titols i creadors
contemporanis, i connexions a arguments i motius propis de la fantasia d’aventures

literaria (Monedero, 2012).

Pero abans de continuar amb els seus referents, cal contextualitzar i coneixer la

persona, ja que la vida i obra d’aquest director estan del tot imbricades.

Manoj Nelliyattu Shyamalan va néixer a Mahé, Pondicherry (India) el 1970, tot i que ell
sempre ha volgut fugir d’aquest origen “exotic” explicant que es va criar a

Pennsylvania i que, tot i celebrar algunes festes de tradicid hindd a casa, la seva
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educacio va ser en una escola catolica (Monedero, 2012, p. 57). Aquest arrelament, la
seva manera planera i franca de relacionar-se amb la comunitat del seu barri, i ser fan
incondicional dels Sixers de Philadelphia (NBA)'?, genera molta simpatia i bromes en el
seu entorn proper (V. H. L'Equipe, 2019). De fet, no conserva records del seu pais de
naixement, se sent molt america i molt de la seva ciutat, i una bona prova és, des de la
seva joventut, el seu canvi de nom, que va passar a ser Michael (la transposicid
anglosaxona de Manoj), Night (en substitucié del middlename indi que sempre es
refereix al pare, Nelliyattu), i Shyamalan (va conservar el cognom original familiar)

(Monedero, 2012, pp. 23-25 i Bamberger, 2006, p.17).

Mr. Night, com es fa dir per la seva gent i col-legues professionals, sempre ha parlat
d’una infantesa feli¢ i despreocupada, i d’'un molt bon ambient familiar (Bamberger,
2006, p. 6). Cal destacar la idea que van tenir els seus pares, Jayalakshmi i Nelliate C.
Shyamalan, quan li van regalar una camera super vuit pel seu vuité aniversari. Amb
disset anys, Manoj ja havia realitzat quaranta-cinc curtmetratges domestics, i en
aquestes obres imperfectes de joventut ja s’hi podien reconeixer els seus gustos
cinematografics. Aixo faria que poc temps després Manoj comuniqués a casa la
intencid clara de ser cineasta. Com ell mateix ha confessat alguna vegada (Dougan,
2018), la seva vocacid va suposar un repte important en una familia en que abundaven
els metges i en que el seu propi futur semblava encaminat a la facultat de medicina
(els pares i germana del cineasta sén metges; la seva dona, psicologa). L'Unica
vinculacio (més enlla de la familiar) que Shyamalan ha tingut mai amb aquesta
professid, va ser posar-se una bata blanca i interpretar un metge en el seu primer

cameo com a director a The Sixth Sense (1999).

Tot i la sorpresa inicial per la vocacio artistica, els pares de Manoj sempre van recolzar
la carrera del seu fill. Van ser ells qui van fer possibles els inicis del jove director acabat
de graduar a I'escola d’Arts de la Universitat de Nova York, produint-li (i ajudant-lo en
el financament) la seva primera pel-licula: Praying with Anger (1992). Aquest primer

treball com a director és inedit a casa nostra. Mai no es va estrenar en sales europees,

12 Shyamalan viu i treballa a Philadelphia (molt a prop dels seus pares i germana), acostuma a anar a
I'estadi dels 76ers com a afeccionat a la NBA, i només “marxa” de casa per gires o promocions dels seus
films (fonts: diverses consultes a IMDB i Twitter -piulades del propi autor- ).
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i va estar molt poc temps i en pocs espais als Estats Units. Segons Monedero (2012, p.
60), a part de ser un treball molt autobiografic (la pel-licula explica la historia d’un jove
indi-americd que torna a Iindia per trobar les seves arrels i fer un exercici
d’autoconeixement), té dues caracteristiques que no es donen en cap altra de les
obres de Shyamalan: és I’Unic film que no ha rodat a Pennsylvania (a excepcio d’ After
Earth, 2013), i el va protagonitzar ell mateix. Tot i ser un treball més aviat
independent, de molt baix pressupost i comptar amb un circuit de distribucié tan
reduit, Praying with Anger va proporcionar a Shyamalan el que necessitava en aquell
moment: bones critiques i dues nominacions als Young Artist Awards d’aquell any
(Monedero, 2012, p.65), aixi com I'impuls suficient per a situar el seu nom com a jove
promesa en el mén del cinema nord-america. L'any 1993, Michael Night (ja havia
canviat el seu nom a la facultat) es va casar amb una jove psicologa (d’origen indi com
ell) amb qui tindra tres filles, i els primers anys de matrimoni es va dedicar, sobretot, a
encarrecs de supervisio, lectura i revisié de guions (d’aquest temps es pot destacar,
per exemple, la col-laboracié del cineasta com a guionista a Stuart Little, 1999, Rob

Minkoff).

Van caldre sis anys per a que la segona pel-licula de Night pogués veure la llum. Wide
awake (traduida a Espanya com Los primeros amigos, 1998), és una historia original del
cineasta, farcida, també com Praying with Anger, de detalls autobiografics (comencgant
per I'escola catodlica on estudia el protagonista, la mateixa que va acollir Shyamalan de
nen). El fracas a taquilla va ser tal que, actualment, gairebé ningu la considera obra del
director (com passa amb el seu primer film). Un desconeixement que potser va ser a
causa del baixissim pressupost que condiciona aquests primers treballs, o bé perque

son films que encara no mostren I'estil personal tan reconegut del cineasta.

Sigui com sigui, la major part de critica i public situen l'inici de la trajectoria de
Shyamalan amb The Sixth Sense, el bateig del cineasta a Hollywood, i I'’entrada sonada
al star system nord-america. Gracies a aquest conte de terror i suspens amb girs
inesperats, Shyamalan es va convertir en la revelacié de I'imminent canvi de segle,
amb sis nominacions als Oscar del 1999, entre les quals hi havia les categories de millor

director i millor pel-licula. Amb The Sixth Sense el cineasta va esdevenir la jove
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promesa i la gran esperanca de guionistes i directors forca desencantats del sistema i

dels blockbusters (Pérez, 2009).

Tot aprofitant I'éxit anterior, Shyamalan va recuperar una antiga idea, i va escriure,
dirigir i produir Unbreakable (traduida al castella com E/ protegido, 2000), un particular
homenatge als superherois i els comics, una altra de les seves passions. Va repetir amb
Bruce Willis com a protagonista, i va repetir també I'éxit de taquilla i bones critiques,
tot i que no van arribar nominacions als Oscar d’aquell any. Shyamalan ja no era una
sorpresa. Malgrat tot, el jove cineasta vivia una lluna de mel amb el mdén del cinema.
Llavors, ni ell mateix podia imaginar que aquell segon treball li donaria les futures
alegries que viu actualment, gracies als seus dos ultims films, Split (2017) i Glass
(2019), continuadors d’un univers creat gairebé per accident perd molt ben rebut per

critica i public i dels quals en parlarem més endavant.

Pero retornant a la cronologia de la trajectoria de Shyamalan, I’lany 2001 arribaria un
altre eéxit: Signs. Aquest cop amb un altre actor consagrat, Mel Gibson, i amb un
coprotagonista que es convertiria en un dels seus actors fetitxe, Joachim Phoenix.
Aquest seria I'Ultim titol (com més endavant s’explicara) emmarcat en I'anomenat
periode dol¢ de Shyamalan amb la critica. Un periode breu, només de dos anys, i
Shyamalan comenca a viure desavinences amb la critica (Monedero, 2012, p. 32-34). Si
amb Signs encara es van entendre els homenatges constants del director cap als seus
mestres, amb The Village (2004), la critica va quedar completament dividida (i seguiria
aixi fins al 2015, amb l'estrena de The Visit), entre els partidaris incondicionals de
Shyamalan com explicador d’histories i contes i del seu univers fantastic, i els
detractors del cineasta, que consideren que amb The Village Shyamalan va iniciar una
série de desproposits que el faria caure en un periode negre que abastaria els seglients
titols (Lady in the Water, 2006; The Happening, 2008; The Last Airbender, 2010 i After
Earth, 2013). Malgrat la divisié de la critica, pero, la taquilla ha estat sempre forca
generosa amb el director. Aquesta divisié tan oposada d’opinions ha estat un element
que ha fonamentat la realitzacié de les entrevistes exploratories (veure capitol de
Metodologia) que vam fer a dos experts sobre la figura de Shyamalan, el doctor
Antonio Sanchez-Escalonilla i el critic Ramén Monedero, per confirmar els arguments i

les les discrepancies entre valoracions sobre els periodes de la filmografia de
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Shyamalan. Tot i que les entrevistes formen part dels Annexos, presentem aqui una
sintesi dels elements emergents que van sorgir de les esmentades entrevistes en
relacié a la valoracié de la critica.

Taula 2. Quadre valoracions critica. Conclusions extretes de valoracions consultades als webs IMDB i
Hollywood Reporter i entrevistes realitzades a Sanchez-Escalonilla i Monedero I’'any 2018 .

Font: Elaboracidé propia.

Reprenent el recorregut per la seva trajectoria, després de trencar temporalment amb
la fantasia mitjancant el metallenguatge amb The Village (2004), Shyamalan va deixar
periodes de temps cada vegada més llargs entre projecte i projecte. Normalment, amb
el marge de dos o tres anys, el cineasta aprofita el periode immediatament posterior a
I’estrena d’un film per a escriure el guid del seglient i comencgar a preparar storyboards
molt minuciosos per a I'’equip técnic de fotografia i realitzacié. En aquests periodes
també col-labora, sovint, en d’altres projectes més breus, com encarrecs de publicitat,
videoclips o fins i tot, més recentment, séries de televisid. Projectes que sempre signa
amb la seva productora, Blinding Edge Pictures. El 2006 arribaria el seu titol més
personal i arriscat. Considerat per alguns (com Sanchez-Escalonilla i Monedero, vegeu
Annex: transcripcions entrevistes) com “un conte de fades modern”, Lady in the Water
va suposar un nou fracas amb la critica, cert disgust a taquilla, i encara més important,
el trencament de Shyamalan amb Disney (fins llavors havien estat els seus productors i
distribuidors). Un divorci que s’allargaria fins al 2017. Ja a la fase de guié de Lady in the
Water, els executius de Buena Vista van rebutjar el projecte, i van demanar un munt
de canvis que Shyamalan no estava disposat a fer. Era el seu treball més personalment
compromes, i ell no pensava canviar aquella historia. Ho havia promés a una de les

persones més importants de la seva vida, la seva filla. Lady in the Water era un conte
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gue Shyamalan anava inventant, cada nit, per a les seves filles quan les portava al llit.
La més petita va demanar al seu pare que convertis el conte en pel-licula, i aixi ho va
fer. Per bé que després també escriuria una versio reduida en forma de conte infantil
que es pot trobar comercialitzada als Estats Units (a Espanya es troba, actualment,
descatalogat) i que inclou una preciosa dedicatoria a la primera pagina: “To my
daughters, I'll tell you this story on more time, but then go to bed” (Bamberger, 2006,
p.69). La critica va deixar de prendre’s seriosament Shyamalan a partir de |'estrena de
Lady in the Water, i semblava que el cineasta havia caigut en desgracia, després de
perdre Disney i el favor de la critica i el public. Malgrat aix0, i amb la perspectiva de
més de deu anys després, hi ha experts, com Monedero i Sdnchez-Escalonilla (2018)
que consideren Lady in the Water com una de les obres mestres creatives de
Shyamalan®. Sigui com sigui, I’Ginica Major que va creure en el director en aquell
moment va ser la Warner, que després del fracas a taquilla (donada la inversié inicial),
ja no tornaria a treballar amb ell. Després de The Happening (2008), que va produir i
distribuir la Fox, Shyamalan decidira no vincular-se mai més a una major directament o

en nom seu”.

Després d’aix0, que el cineasta sempre ha valorat com un moment de vida i trajectoria
qgue el va obligar a reflexionar molt, vindria 'anomenat “periode de crisi” creativa del
cineasta, que engloba titols com The Last Airbender (2010), un encarrec de la
Paramount i Nickelodeon i que va convertir el director en el rei dels premis Razzies™ -
“s’ha de menjar, a vegades t’has de plegar a circumstancies que escapen del teu
control com a creador” (Shyamalan, 2018)-, i After Earth (2013), un altre encarrec, en

aquesta ocasié de Will Smith, que es convertiria en una produccio a quatre mans amb

13 Vegeu, als Annexos 2 i 3, les transcripcions de les entrevistes realitzades a Sanchez-Escalonilla i
Monedero.

 Sobre la seva relacié amb les Majors, es pot consultar el capitol d’analisi i interpretacions (punt 6 de la
tesi), als Bloc A de les fitxes de cadascun dels films (apartats 6.1.1., 6.2.1., 6.3.1,, 6.4.1,, 6.5.1., 6.6.1.,
6.7.1.,6.8.1,,6.9.1.,9.10.1.: Caracteristiques generals de la pel-licula).

> Els Razzies és el nom popular amb que es coneix el Premi Golden Raspberry, creat per John J. B.
Wilson el 1980, amb I'objectiu de contraposar els Oscars de I'Académia per honrar (o deshonrar) les
pitjors actuacions, guions, cangons, direccions i pel-licules de la industria cinematografica. Shyamalan va
arribar a acumular fins a deu nominacions en aquests premis, per els films Lady in the Water (2006), The
Happening (2008), The Last Airbender (2010) i After Earth (2013); nominacions que es van traduir en
quatre premis. Val a dir que el 2016, el cineasta va tornar a estar nominat, perd en aquest cas, per The
Visit, i va acabar guanyant 'anomenat Redemeer Award, que compensa el director per la bona feina, i el
retornava al circuit dels premis convencionals del sector.
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la Columbia (Sony és la productora i discografica de Smith) i la familia Smith-Pincket.
After Earth va servir de vehicle de lluiment per a Will i el seu fill Jayden Smith
(protagonistes de la historia), perd no va suposar cap emocio a la critica, que seguia

enfadada amb Shyamalan.

Fins el 2015 no arrenca I'anomenat “periode daurat o de retorn als origens” (Tio,
2015). Shyamalan va prendre una de les decisions més valentes de la seva carrera:
apostar-ho tot i rehipotecar casa seva per poder finangar el seu nou treball. Blinding
Edge Pictures (la productora fundada per Shyamalan al 2001 i fins aquell moment amb
preséncia més humana i testimonial als seus projectes que no pas economica) prenia el
relleu de les Majors, i amb un dels pressupostos de partida més baixos d’aquell any (a
escala nord-americana), cinc milions de dolars, va tirar endavant The Visit (2015). La
pel-licula és una combinacié de conte de terror, llegenda urbana amb twist ending16 i
foundfootage” gue va convencer de nou critica i public, que van celebrar “la tornada”
de Shyamalan. Malgrat tot, Night va advertir a tothom, per evitar malentesos amb la
premsa que ja s'avangava, que no es tractava de tornar a repetir la formula de I'exit de
The Sixth Sense (1999), sind que, gracies a I’éxit de taquilla (98 milions de dolars a
nivell global) que el permet recuperar-se i reinvertir guanys, prepara el terreny per a la
creacié d’un univers de superherois amb I'esperada seqiiela de Unbreakable (2000),
com veurem que sera Glass (2019). El pas previ va ser Split (2017), una historia
integrada d’alguna manera en 'univers dels superherois iniciat al 2000, protagonitzada
per un jove antiheroi/antagonista amb desdoblament de personalitat que ofereix, al
final del metratge, un cliffhamger18 dedicat als seguidors de Shyamalan. Aquest
cliffhanger, com es detallara al capitol d’analisi, li permet complir la promesa feta la

primera década dels 2000, I'esperada reaparicid de David Dunn (Bruce Willis), en un

16 ~. .pe .o Z \ . . . A e e .
Significa sopresa o canvi final. Es una tecnica narrativa, molt vinculada a I'anagnorisi i el plot twist, que
provoca una sorpresa o canvi radical en |’accié molt prop del final de la historia.

Y Terme que, traduit, significa Metratge trobat. Es tracta d’una técnica narrativa que presenta una part
o el total del film com si fos material descobert o trobat i posteriorment visionat.

18 . . e . \ . 1 o .2 . ,

Terme que, traduit, significa Deixar en suspens. Aquesta técnica, molt utilitzada en ficcié seriada o bé
en sagues filmiques, consisteix a deixar I’audiencia en suspens a I'escena final inconclusa, generant
intriga i espectatives per a voler veure el segiient episodi o continuacio de la saga.
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breu cameo, que assegurava la seqliela de Unbreakable, Glass (titulada aixi en honor

de I'antagonista de Dunn, Mr. Glass, interpretat per Samuel L. Jackson).

Shyamalan, que construeix les primeres versions dels seus guions amb petits detalls, va
confessar que prepara els seus films “com una obra de teatre. (...) Ho explico tot als
actors i actrius abans de comencar el rodatge, i tot el qué fan té un significat concret,
fins i tot agafar una ampolla d’aigua” (Shyamalan, 2008). Night diu que no pensa en la
taquilla quan treballa, sind en fer les coses tal i com les imagina i les creu: “pel-licules
precioses” (El Pais, 2008). Aquest element magic queda plasmat a la seva filmografia,
qgue dimensiona fets i personatges fantastics en entorns ordinaris i en situacions
totalment quotidianes. Ell mateix es confessa un home molt familiar. Li encanta fer
coses en familia, amb la seva dona i els seus tres fills. Treballa les primeres versions
dels seus guions al despatx de casa seva, envoltat dels més de nou mil llibres de la seva
biblioteca, i la primera persona en llegir-los i assessorar-lo és la seva dona (Shyamalan,
2018). De fet, Shyamalan es considera abans guionista que no pas director. Fou
aquesta la seva especialitat a la NYU (Universitat de Nova York), i sempre s’ha sentit
molt insegur com a productor (per aixd sempre té un minim de tres persones més
dirigint I'equip de produccié amb ell) i com a realitzador (dibuixa storyboards molt
detallats, pla a pla, gairebé obsessius amb el detall tecnic) (Monedero, 2012: p. 39 i

51).

Figura 1. M. N. Shyamalan al set de rodatge de Lady in the Water (2006).

Font: IMDB
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4.1.2. Deixeble i mestres: Shyamalan i els seus referents

La filmografia de Shyamalan, basada principalment en desitjos, pors i experiéncies
personals, compta amb fortes influencies literaries i cinematografiques del genere
fantastic i de la fantasia d’aventures. Abans de comencar la seva carrera com a
cineasta, Night ja era un lector vora¢ de novel-les emblematiques com Peter Pan, Le
petit Prince, classics del terror i de la novel-la gotica, d’aventures i fantasia, comics de
superherois i obres de referéencia de la ciencia-ficcio com les d’Asimov o H.G. Wells. A
aixo cal sumar-hi referents cinematografics indispensables per la seva futura obra, com
Spielberg, qui fou la seva primera inspiracié i el seu director preferit des que era un
nen (Shyamalan, 2018), Hitchcock, Coppola, Scorsese, Friedkin, Reiner o Lucas, entre

d’altres.

Films com Close Encounters of the Third Kind (1977, Steven Spielberg), E. T. The Extra-
terrestrial (1982, Steven Spielberg), The princess Bride (1987, Rob Reiner), o les sagues
de Star Wars (1977-actualitat, George Lucas) i d’Indiana Jones (1981-2008, Steven
Spielberg), es van anar convertint en guies i preséencies constants a la seva obra, en
forma de petits homenatges als mestres o com a motors de les seves propies histories

(Shyamalan, 2018).

Sén moltes les vegades que Shyamalan ha estat comparat, especialment, amb Steven
Spielberg i Alfred Hitchcock. Ell mateix ho ha dit en nombroses entrevistes i
declaracions a la premsa (Salva; Serra; Mullor, 2018). No és cap secret. Amb Spielberg
se’l compara, d’'una banda, pels inicis gairebé paral-lels de les seves carreres (éxit amb
el debut, nombre elevat de blockbusters en la trajectoria, preferéncia per les histories
originals i preeminéncia de la mirada infantil sobre les coses, entre d’altres), tot i tenir
formacions allunyades geograficament i en estil: Spielberg amb formacid californiana,
autodidacta i especialitzat eminentment en realitzacioé; i Shyamalan format a la Costa
Est, amb preparacid gairebé integra en guié. Shyamalan sempre ha estat molt franc a
I’hora de parlar d’ell mateix: no és el millor realitzador. Ben al contrari que Spielberg;
el seu estil de realitzacid assenyala diferéncies visuals en I'obra dels dos cineastes,
encara que els seus films s’assemblin en temes, motius, inicis, trames, i fins i tot en

personatges. Els referents son els referents.
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La formacid6 de Shyamalan s’inclina sobretot cap el guié i la construccid de
personatges. En els seus films sempre s’ha envoltat de grans il-luminadors, directors de
fotografia, muntadors i compositors. Sempre parla bé dels seus equips, que acaba

convertint en col-laboradors habituals, a excepcid de casos molt particulars.

D’altra banda, la comparacié entre Spielberg i Shyamalan es basa en un element clau
gue marca el cinema d’ambdds cineastes: la llar, les relacions familiars i la
guotidianitat com a marcs de trames fantastiques. Tots dos situen els seus mons
ordinaris en entorns familiars en crisi (E.T., Close Encounters..., i Lady in the Water,
Sixth Sense, Unbreakable, respectivament). Pero si bé Spielberg no rebutja mai mostrar
I'arribada o irrupcid del fet extraordinari amb tota la seva espectacularitat, Shyamalan

sembla més preocupat per tot allo que passa en I'espai ocult dins i fora dels plans.

Aleshores, és pertinent parlar d’oposicid manifesta entre els dos cineastes? éO bé cal
cenyir-se a la rebel-lié del deixeble cap al mestre? Spielberg, en el seu moment, va
facilitar el retrobament de la industria amb la gran aventura i la recuperacié de
narratives trepidants, propies del model classic. Tot i que el minimalisme de
Shyamalan sembli portar-li la contraria, Night sempre ha reconegut que Spielberg fou

la seva crida a la vocacid (Shyamalan, 2018).

En menor mesura, se I'acostuma a comparar amb Hitchcock, sobretot per I'estil: més
per I'Gs del suspens que no pas pels cameos. Igual que Hitchcock, Night no vol donar
les coses mastegades. Li agrada el cinema participatiu, en queé el public ha de jugar a
encaixar les peces del trencaclosques. Crea, com el seu altre mestre, atmosferes que
mostren a I'espectador que passa per tal d’'implicar-lo emocionalment. Sovint, com feia
Hitchcock, I'espectador sap més que els personatges, i d’aqui la creacié de suspens.
Tot i que també reconeixerem en Shyamalan un efecte sorpresa, quan atorga una nova
significacié a una imatge que havia mostrat préviament amb un sentit diferent o que

directament havia amagat amb el fora de camp o el canvi de focus (Shyamalan, 2018).

Algunes veus (Monedero, 2018) coincideixen en associar més la imprompta de
Spielberg a la primera i segona etapes de la seva filmografia pel que fa a qliestions
narratives i reserven la influéncia de Hitchcock per a certs mecanismes de suspens que

apareixen a The Sixth Sense (Sanchez-Escalonilla, 2009, p. 252) o a The Visit . Un



80 4. Objecte d’estudi, preguntes d’investigacio i objectius principals |

exemple clar el podem trobar en una entrevista que Shyamalan concedia en motiu de
I’estrena de The Happening, el 2008, en la qual reconeixia un canvi d’enfocament en el
tractament dels personatges: “(...) tenia en ment representar a la pantalla una
Apocalipsi global, molt més amplia i catastrofica, en qué la destruccié humana afectés
tots els racons del moén, i no només una part. Pero en cert moment, i perque volia fer
una historia més intima, la trama va virar d'un enfocament general cap a una
aproximacio individual a la tragédia, un fet més aillat, i vaig acabar centrant-me en la
fugida d’uns pocs personatges. En aquest sentit, el film s’apropa més al concepte que
va crear Hitchcock amb The Birds (1962)” (Reviriego, 2008). Si bé molts critics (i més en
I"'dltima etapa del director) el bategen com el fill prodig del director anglés o “el nou
mag del suspens”, n’hi ha d’altres, com Monedero (2012), que prefereixen anomenar-
lo “creador d’atmosferes”, justificant I'apel-latiu per I'Us que fa el cineasta dels tempos
i els espais a les seves obres. Monedero es refereix a Night com un creador que no
perd mai el nord ni els nervis a I’"hora de presentar situacions i fets fantastics que no
desentonen amb el sentit de la narrativa ni amb la versemblanca del film. L'espectador
pot veure un nen amb un forat al cap, un home corrent que acaba esdevenint una
mena de Superman, aliens capacos d’alterar el color de la pell perd que tenen por de
I"aigua, monstres amb rostre de porcs senglars enmig d’un poble sortit del segle XIX, o
una nimfa que apareix en una piscina d’'una comunitat de veins d’allo més “vulgar i

III

normal”, sense sentir-se estranyat ni trastornat, ja que Shyamalan li mostra tot aixo de
manera mesurada, amb deteniment i, sobretot, amb la capacitat de saber-ho integrar

dins de I'entorn quotidia.

Com Hitchcock, Shyamalan es centra en I'estudi dels éssers humans en situacions
hostils'® -en el cas del mestre amb la trama del fals culpable-, pero en Shyamalan es
mostra la disrupcid amb escenaris majoritariament fantastics i insolits, i no per
contrast, sind per complementacié. Un cinema amb fe en el que explica i obert a
I'esperanga, no com a imposicid propia del sistema de Hollywood, sind com una

declaracio de principis (Monedero, 2012, p. 48-50).

19 L - s . . .

La mostra més literal i evident d’aix0 es veu a After Earth (2013), una distopia en la qual un jove acaba
aterrant d’emergéencia a una terra despoblada per humans i s’ha d’enfrontar a tota mena de besties
salvatges i a les seves propies pors per tal de restablir el contacte amb el seu planeta d’origen.
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Shyamalan ha estat objecte de comparacions amb 'obra d’altres escriptors i directors.
S’han considerat com a influéncies literaries directes escriptors com H.G. Wells, Jules
Verne, Lovecraft, John Wyndham o Asimov. També es reconeixen influéncies clares de
Barrie i el seu Peter Pan, de C. S. Lewis i de Tolkien, per les organitzacions logiques de

mons meravellosos.

Com a bon hereu de la generacid del Nou Hollywood dels anys setanta del segle XX, M.
Night és el fill perfecte de noms com Coppola i Scorsese, que sumats als esmentats
Spielberg o Hitchcock, conformen un estil o manera de fer en qué el cineasta es
nodreix del cinema classic, no perd mai de vista al seu public, i li permet considerar la
seva obra com a expressid artistica. Com ells, el cinema de Shyamalan té la mirada
posada en el passat, en obres anteriors com a principal font inspiradora. Aixd ho
demostren els constants homenatges narratius i visuals del director al cinema i
televisid vistos al llarg de la seva infancia i adolescéncia. Perd no es tracta de copies o

imitacions, sind de recreacions amb una visid propia.

Alhora, un cop d’ull rapid a la filmografia de Shyamalan pot fer pensar en un cineasta
tipicament postmodern. Tal i com apunta Monedero (2012) citant a Angel Salas, ens
trobem amb un director que, com Spielberg, Lucas, Dante o Landis, ha vist molta
televisié. Series com Alfred Hitchcock Presents (1955-62), The Twilight Zone (Rod
Sterling, 1959-64) o Amazing Stories (Steven Spielberg, 1985-87) formen part de la
mateéria prima assumida d’un director que beu directament de tot el que ha vist, i
desenvolupa el que li han suggerit d’altres directors que, abans que ell, van formar una

generacié que es nodria del propi cinema (2012, p. 41-42).

Shyamalan aprofita aquest ampli bagatge i el combina amb I’aprenentatge técnic de la
seva formacio en guio, pero també en planificacio i muntatge, tot construint un univers
inspirat en fragments d’altres, que ell adapta, transforma o reorienta en d’altres
direccions. Aixo si, si hi ha alguna cosa que distingeix Shyamalan dels seus
predecessors i fins i tot d’altres directors de la seva generacid és que a ell li agrada fer
un cinema-suport per parlar de I’ésser huma i de la seva naturalesa vital, d’allo que
déna sentit a la nostra realitat. Shyamalan sosté, en el global de la seva filmografia,

unes aspiracions profundament espirituals, o transcendentals, que van més enlla de la



82 4. Objecte d’estudi, preguntes d’investigacio i objectius principals |

simple evidéncia d’una imatge, i que aconsegueixen cotes profundament emocionals
mitjancant fets sobrenaturals (Monedero, 2012, p. 42). Aquest tret, anomenat per
alguns critics com a “fantastic transcendental”, cal tenir-lo en compte ja que pot ser el
concepte present en algunes de les obres de directors coetanis a ell, com podrem
veure més endavant, en treballs de directors com J. A. Bayona, Guillermo del Toro o

Alfonso Cuardn.

Al capitol d’analisi (punt 6) d’aquesta tesi es poden trobar, de manera detallada,
aquestes influéencies literaries i també les cinematografiques, en observar-hi les
similituds i diferéencies i identificant-ne estructures, relacions entre personatges i la
imbricacié de mons ordinaris i extraordinaris (bloc quart de la fitxa: Recurrencia o

renovacio autoral de I'obra en relacié al geénere de fantasia (d’aventures) .

Com ja s’ha avangat en la introduccié d’aquest treball, aquesta tesi doctoral té com a
objecte d’estudi I'obra cinematografica de Shyamalan i parteix de les segiients

preguntes de recerca, que permeten organitzar en congruéncia diversos objectius.

4.2. Preguntes d’investigacid

-PR1- ¢Es pot considerar Shyamalan un cineasta representatiu del génere

cinematografic de la fantasia d’aventures?

-PR2- ¢Quins son els trets que el connecten amb I'anomenada primera generacié de

Storytellers fantastics al cinema?

-PR3- ¢(L’obra cinematografica de Shyamalan presenta caracteristiques propies que

I’emmarquen en una nova generacio de Storytellers fantastics al cinema?

4.3. Objectius Principals

A partir d’aquestes preguntes de recerca, s’han formulat els seglients objectius:

-OR1: Analitzar de manera sistematica la globalitat de I'obra de Shyamalan com a

cineasta d’acord a les caracteristiques del génere de fantasia d’aventures.
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-OR2:ldentificar els trets de continuitat que vinculen I'obra audiovisual de Shyamalan

amb I'anomenada primera generacié de Storytellers fantastics.

-OR3: Delimitar els trets definitoris de I'obra de Shyamalan en el context actual

d’evolucid del Storytelling cinematografic de fantasia d’aventures.
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5. Metodologia

5.1. Disseny metodologic

Per abordar les preguntes de recerca i els objectius esmentats al capitol anterior, i amb
el marc teodric de la narratologia, la sociosemiotica, el neoformalisme i els estudis
culturals, el disseny metodoldgic que presentem es fonamenta en I'analisi filmica.
Préviament a aquesta analisi, es van realitzar entrevistes exploratories a dos experts
en el genere fantastic i, concretament, en I'obra de Shyamalan. Aquestes entrevistes,
fetes el mes de setembre de 2018 a Sdnchez-Escalonilla i Monedero (veure Annexos 2 i
3 d’aquesta tesi), ens van permetre complementar les preguntes de recerca inicials i
han aportat un coneixement especific a algunes de les qliestions analitzades. Una
tercera entrevista, concretament a J. A. Bayona, va enriquir la informacio des del punt
de vista de la figura del cineasta (Annex 4). Aixi mateix, en la 522 edici6 del Festival de
Cinema Fantastic de Sitges (octubre de 2018) vam poder parlar breument amb
Shyamalan, que es trobava alla per rebre un premi honorific i promocionar la seva
ultima pel-licula realitzada, Glass (estrenada al gener de 2019). Les respostes
obtingudes (veure Annex 5), coincidents amb les de Sanchez-Escalonilla, Monedero i
Bayona, van resultar enriquidores en relacié a les nostres preguntes de recerca, com es

mostrara en els capitols d’Analisi i interpretacions

Pel qué fa a I'analisi filmica, tal i com s’ha explicat al marc teoric, i a partir de 'atribucio
de I'obra de Shyamalan com a model narratiu de I'anomenat sistema formal narratiu
(Bordwell i Thompson, 1995), té forcosament uns referents i una terminologia arrelada
en els estudis literaris i en la narratologia, perd donat el nostre objecte d’estudi

Ill

mirarem de referir-nos, no tant al “text” com al relat audiovisual (Casetti i De Chio,

1999, p. 249) o obra audiovisual.

Segons Creeber (2006), I'analisi textual fa servir metodologia propia de la semiotica, la
teoria del genere literari, la narratologia, I'analisi de contingut, I'analisi ideologica,
I’analisi del discurs i el postmodernisme. En la present recerca hem volgut precisament

combinar I'analisi textual amb les disciplines de la teoria del genere literari, la
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narratologia i la sociosemiotica, amb aquest precis enfoc sociologic que busca
incorporar aspectes de I'analisi de la recepcio. Alhora, hi és present |la perspectiva dels
estudis culturals, no només perqueé provenen d’una tradici6 comuna —estudis literaris,
semiotica i estructuralisme--, si no sobretot pel seu objecte d’estudi, la cultura popular

en un sentit ampli, en la qual emmarquem la filmografia de Shyamalan.

Des d’aquest vessant interdisciplinari, s’Than emprat des del marc teoric diferents
paradigmes i autors, dels quals destaguem aqui aquells que ens han aportat aspectes

concrets en el disseny metodologic:

- Estudis culturals i sociosemiotica, per a |'analisi del context de cada pel-licula (en
concret, I'analisi de I'enunciacié i la semio-narrativa (Oliva, 2010) per observar les
estrategies d’interpel-lacié a I'espectador (implicit) i la relacid entre el paper dels
publics i els condicionants de la industria audiovisual contemporania com a cultura de

masses).

- Neoformalisme (Bordwell i Thompson, 1985) per a I'analisi de la forma filmica,

organitzat en dos sistemes, el formal i I'estilistic;

e Sistema formal (analisi narrativa): formalisme (Propp, en concret les
funcions per als personatges i I’heroi, 1987) i estructuralisme (Greimas
1976, pel que fa a l'estructura actancial; i les fases heroiques de
Campbell, 1984); narratologia (Genette, 1989, amb la nocid
d’intertextualitat); arquetips (Jung, 2016, p. 65-66); tematologia i
arguments universals (Ballé i Pérez, 2012; Ballé, 2000), en especial
I’analisi de motius narratius de Sanchez-Escalonilla (2002, 2009) i la seva
nocié de primera generacié de Storytellers; noves aportacions de la
narratologia, en especial la nocié de recurréncia (Tous, 2008a, 2008b) i
la semio-narrativa i analisi de I'enunciacié (Oliva, 2010), per analitzar
comparativament els elements de continuitat i de renovacid en la
tradicio de génere.

e Sistema estilistic (analisi dels codis i técniques cinematografics):
Neoformalisme (Bordwell i Thompson, 1985, per a l'organitzacid en

Posada en escena, Fotografia, Muntatge i So) i Analisi filmica textual
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(Casetti i De Chio, 1991) per a complementar |'analisi especifica dels

codis cinematografics.

Finalment, adaptarem al relat cinematografic dos models que ens resulten
particularment adequats, els esmentats d’Anna Tous i Merce Oliva, tots dos provinents
originalment de les seves respectives tesis doctorals i que han tingut continuitat en
recerques posteriors de reconegut impacte. La proposta d’Anna Tous (2008b, p. 16),
feta per a I'analisi audiovisual de la seriacid televisiva, més propiament narratologica,
assenyala els seglients condicionants: propis de la industria (Logica del mercat
audiovisual), del moment de distribucid/exhibicid i recepcié dels films (Contextos), del
genere (Perspectiva diacronica-generica), de I'estructura (Homologia estructural) i de
la hipertextualitat i 'actualitzacié del mite (Recurréncia tematica i mitica). D’aquesta
proposta la nostra graella d’analisi agrupa els dos primers condicionants en una Unica
categoria i en el marc dels estudis culturals, donada la importancia de la cultura
mainstream. D’altra banda, I'analisi de I'estructura i de la hipertextualitat les
integrarem dins de cada un dels elements que formen part del sistemes formal i

estilistic.

Per la seva part, Merceé Oliva (2010) organitza una graella d’analisi que, en les seves
propies paraules, permet analitzar I'enunciat i I'enunciacié de textos audiovisuals des
d’una perspectiva qualitativa. Més concretament, la investigadora es basa en la
combinacié de metodes intensius-qualitatius i extensius-quantitatius de Ruiz Collantes
(2009), ambdds des del marc de la semiotica narrativa, i es centra en I'analisi intensiva-

qualitativa amb un enfoc sociosemiotic.

Oliva estructura la seva graella d’analisi (aplicada a realities televisius) de manera forca
similar a la proposta de Tous qui, per la seva banda, incideix més en la intertextualitat i

recurrencia. Oliva proposa quatre parts (2010, p. 183):

-Caracteristiques generals del programa, on es descriu el programa i s’analitzen els
elements que fan referéncia a la realitat profilmica (personatges i espais) i els codis

geneérics utilitzats.
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-Estructura actancial (analisi semio-narrativa), on s’analitzen els rols narratius assignats
als diferents personatges, I'estat inicial i final, les accions i transformacions dutes a

terme, etc.

-Enunciacid, on es té en compte el llenguatge audiovisual (tipus de plans, so, grafisme i
muntatge) i els recursos narratius (com s’organitza i construeix el relat a nivell de la
representacido del temps, punt de vista, I'estructura narrativa i la presencia de

narradors i narrataris).

-Analisi seqliencia a seqliéncia, tenint en compte tant I’enunciat com I'enunciacio, per

tal d’entendre millor I'estructura i tipus de recursos que s’utilitzen.

D’aquesta graella ens interessa particularment I’analisi semio-narrativa de I'estructura
actancial i el de I’enunciacio, tot i que, com es mostrara en el proper apartat, la nostra
graella d’analisi agrupa els recursos narratius amb I’estructura actancial (integrats com
a sistema formal) i pel que fa als espais els contempla dins de la posada en escena, un

dels quatre elements del sistema estilistic d’acord amb Bordwell i Thompson (1985).

5.2. Instruments

Els instruments utilitzats sén dos: d’'una banda, les entrevistes exploratories realitzades
a experts del cinema fantastic; de I'altra, el model d’analisi filmica, que s’organitza com

a tipologia o graella i que s’aplica a la mostra o corpus d’analisi.

5.2.1. Entrevistes exploratories

Com ja s’ha comentat al capitol d’Introduccié d’aquest treball, una limitacié d’aquesta
tesi és la manca de bibliografia cientifica especialitzada en I'obra de M.N. Shyamalan.
Aquesta feblesa a I’hora de cercar documentacié i referencies utils per a la justificacio
d’arguments i fortalesa pel que fa a aportacions propies i al coneixement i la necessitat
d’englobar en un sol treball I'obra integral del director, ha fet que es considerés oportu
la realitzacid d’entrevistes exploratories a experts sobre la figura de M. Night

Shyamalan.
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D’acord a Ortiz Uribe (2003, p. 54), una entrevista exploratoria és un tipus de técnica
que té com a funcié demostrar aspectes del fenomen en els quals I'investigador/a no
hi ha pensat de manera espontania, i que permeten complementar les pistes de treball
gue es manifesten a partir de les lectures. En el nostre cas, I'entrevista exploratoria
s’ha organitzat a partir d’una relacié de preguntes semidirigides per tal de recollir
I'opinidé autoritzada d’experts i complementar les preguntes de recerca que s’han

plantejat préviament.

Les fases prévies de |'estat de la questio i fonamentacid conceptual, juntament amb
I'establiment del marc teoric a partir de la literatura cientifica, ja van permetre
identificar aquells autors que han estudiat I'obra de Shyamalan. De l'univers inicial, on
van apareixer els noms de Roas, Sanchez-Escalonilla, Sdnchez-Navarro i Monedero, es
va poder contactar amb Antonio Sanchez-Escalonilla (Catedratic d’Estética i Teoria de
les arts de la Universidad Rey Juan Carlos, Madrid; autor entre d’altres de I'obra
Fantasia de aventuras. Claves creativas en novela y cine(2009) i autor de la tesi
doctoral La infancia como constante y su evolucion en la obra cinematogrdfica de
Steven Spielberg, UCM 1993) i amb Ramdén Monedero (llicenciat en Comunicacid
Audiovisual per la Universidad Catélica San Antonio de Murcia, UCAM, membre del
Circulo de Escritores Cinematograficos i autor de critiques i publicacions com la
monografia M. Night Shyamalan. En ocasiones veo muertos, 2012). Les entrevistes es
van realitzar en data del 14/09/2018 (Ramdén Monedero) i 30/09/2018 (Dr. Sanchez-
Escalonilla) respectivament, i van ser precedides de correus electronics de presentacio
i presa de contacte, una trucada telefonica per tal de comentar breument el
questionari, i el posterior enviament del mateix, que va ser retornat en uns dies amb
les respostes. Mesos més tard es va poder fer una tercera entrevista a J. A. Bayona
(director, entre d’altres exits, de E/ Orfanato, 2007; Lo imposible, 2012; o A Monster
Calls, 2016). L'entrevista va ser el 16/06/2019, presencial, i se’n va poder fer un

enregistrament sonor a més de les notes que es van prendre.

El qlestionari model de les preguntes realitzades en les tres entrevistes es pot
consultar a I’Annex 1 d’aquest treball, tot i que algunes de les preguntes van variar per
tal d’adaptar-se a I'entrevistat i parlar de manera més oberta (semidirigida) d’acord a

les corresponents arees d’expertesa. Les respostes a les entrevistes es presenten
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integrament com a Annexos 2, 3 i 4, i en el capitol d’Analisi i Interpretacions (6)
s'integren els aspectes que en van resultar. L’analisi de contingut de les respostes va
permetre identificar o confirmar unes categories que han col.laborat en I'elaboracié de

la graella d’analisi.

5.2.2. Analisi filmica

En base al model neoformalista de Bordwell i Thompson (1995) i als models d’analisi
interdisciplinar de Tous (2008a, 2008b), Oliva (2010) i Fedele (2012), es va fer una
adaptacio per aplicar-los a I'estudi de les obres de Shyamalan, organitzada de la

seglient manera:
-Analisi del sistema formal filmic (narracid). Analisi narratologica:

Relacié entre historia i relat. Tematitzacido dels motius fantastics i identificacio
d’arguments universals, mites i arquetips. Personatges principals i estructura actancial.

Estructura narrativa. Punt de vista.

-Analisi del sistema estilistic filmic (codis expressius). Analisi semionarrativa i

neoformalista de I'obra:
Estructura enunciativa: estil (posada en escena, fotografia, muntatge i so).

En fer la revisid previa de models d’analisi filmica, es va detectar |’escassa presencia de
parametres de produccié i distribucid que considerem calia afegir per la seva
rellevancia estratégica i per observar la incidéncia de la cultura mainstream. Va
semblar necessari fer esment puntualment a alguns comentaris de la critica
especialitzada i sobre la percepcid del public, per tal d’entendre tant la consideracio de
I'obra de Shyamalan com a mainstream com dels seus films com a blockbusters.
Concretament, es va crear i afegir una categoria d’analisi prévia que inclou la
informacié relativa a la produccio i llurs modalitats, a determinades estrategies de
promocid i gestid de les expectatives del public i de la critica (sinopsi promocional,
atribucions de génere cinematografic), al reconeixement per part del sector i de les
audiéncies (premis i repercussido social), aixi com dades d’inversid i recaptacié

(pressupost i taquilla).
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Finalment, tal i com es recull en la Taula 3, es presenten quatre modalitats d’analisi,

que responen als objectius de recerca.

La primera modalitat, (A) Caracteristiques generals de la pel.licula, ha de permetre
identificar els elements contextuals i les ldgiques de la industria audiovisual®, d’acord

al primer objectiu de recerca.

La segona modalitat, (B) Caracteristiques del sistema formal filmic (recursos
narratius). Analisi semionarrativa i neoformalista de I'obra, ha de permetre
identificar els elements de continuitat i renovacié del sistema formal en relacié al

génere fantastic, d’acord al segon i tercer objectiu de recerca.

La tercera modalitat, (C) Caracteristiques del sistema estilistic. Analisi dels codis
cinematografics,correspon a |'analisi dels elements que configuren el llenguatge i
tecniques audiovisuals: posada en escena, fotografia; muntatge i so (Bordwell i
Thompson, 1995). Aquests elements sén els que han de permetre identificar els
elements de continuitat i renovacid del sistema estilistic en relacid al génere fantastic,

d’acord al segon i tercer objectiu de recerca.

La quarta modalitat, (D) Caracteristiques autorals en relacié a les convencions de
génere (fantastic), ha de permetre, mitjancant exemples de titols anteriors i
posteriors, analitzar la continuitat de I'obra de Shyamalan en relacié a la primera
generacid de Storytellers i la seva posterior incidéncia cap a obres posteriors i de
directors que es puguin relacionar amb una possible segona generacid, aixi com també

s'assenyalen aquells trets definitoris autorals, narratius, estilistics i ideologics del

20 pel que fa a les dades quantitatives de pressupostos i recaptacions a taquilla, els noms dels
col-laboradors tecnics i artistics, les sinopsis dels films i d’altres elements de promocid (imatges, cartells,
trailers, fotografies promocionals i captures de fotogrames), s’han consultat fonts com IMDB
(https://www.imdb.com), Box Office Mojo (https://www.boxofficemojo.com), i Hollywood Reporter
(https://www.hollywoodreporter.com/), pagines/bases de dades a les quals s’ha accedit a través d’una
subscripcié de pagament per obtenir accés a continguts exclusius i xifres que no sén sempre publiques.
Totes tres fonts s’"han comparat i contrastat per verificar que les xifres obtingudes fossin les definitives.
També s’ha consultat tots els continguts extra dels DVD dels films analitzats, i diverses entrevistes
realitzades a M. Night Shyamalan. Per tal de no caure en redundancies en els Resultats i
Interpretacions,, no es citara constantment tota aquesta informacid, que consta a l'apartat final de
Referencies. Algunes de les entrevistes aparegudes als extres dels DVD o bé a IMDB (i en d’altres portals
d’informacié cinematografica), també son als annexos, juntament amb I'enregistrament sonor de la
xerrada i les preguntes formulades a Shyamalan al Festival de Sitges.
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cineasta que li sén propis i diferencials. Aquest apartat respon també als objectius

segon i tercer de la recerca.

5.2.2.1. Graella d’analisi
L'agrupacié de tots els elements esmentats en I'anterior apartat organitza la nostra
graella d’analisi. Aquesta graella permet analitzar cada una de les pel-licules de la

mostra i treure’n caracteristiques comunes, des d’una perspectiva qualitativa.

Taula 3. Plantilla de la Graella d’analisi.

Font: Elaboracio propia.
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5.3. Criteris de seleccid i corpus

De la totalitat de la produccié cinematografica de Shyamalan (univers), s’"han aplicat

uns criteris de seleccié per arribar a la mostra o corpus d’analisi final.

Taula 4. Filmografia de Shyamalan (1992-2020).

Font: Elaboracid propia

D”’acord amb els objectius de recerca, s’han establert uns criteris de seleccié per

definir el corpus d’analisi:

-Titols estrenats comercialment (s’exclouen els titols en fase de produccié o encara no
estrenats del cineasta per manca d’informacid, documentacid i impossibilitat de

visionat).

-Obres en qué Shyamalan ocupa un minim de dues tasques principals -guionista o
productor- inclosa ineludiblement la de director (aquest criteri queda plenament
justificat per la necessitat d’analitzar les obres que mostrin de manera més explicita el

control creador i la mirada artistica del cineasta).

-Histories originals de Shyamalan (s’exclouen les obres que sén encarrecs de tercers o

adaptacions d’obres anteriors, per tal d’acotar la mostra a treballs de creacié en qué es
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pugui manifestar al maxim el criteri d’autoria i la llibertat creativa com a guionista i

director).

-S’exclouen aquelles obres que siguin ficcions seriades (la serialitat no es contempla

en aquesta recerca i interfereix en |'analisi comparativa de pel.licules).

La seleccié final presenta nou titols que compleixen els criteris definits.

Taula 5. Corpus d’analisi. Filmografia de Shyamalan a analitzar (amb la indicacio de les tasques en
que intervé).

Font: Elaboracié propia.
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6. Analisi i Interpretacid de I'obra de Shyamalan

“El cinema és el mitja privilegiat del fantastic”.

Gérard Lenne.

En el capitol anterior, dedicat a la metodologia, s’ha presentat la graella d’analisi
filmica (5.2.2.1. Taula n2 3) que s’aplicara a continuacié a la mostra escollida (5.3. Taula
n2 5) dins de la filmografia de Shyamalan. En aquest capitol es presenten els resultats
de I'analisi individual de cada una de les deu pel-licules seleccionades, seguint I'ordre

cronologic d’estrena de cadascun dels films.

Cadascuna de les deu analisis es presenta amb una imatge del corresponent cartell
d’estrena; una fitxa d’analisi que resumeix els resultats essencials d’acord a
I’estructura d’analisi (recordem, A. Caracteristiques generals de la pel-licula; B.
Caracteristiques del sistema formal filmic (recursos narratius); C. Caracteristiques del
sistema estilistic filmic; D. Caracteristiques autorals en relacié a les convencions de
genere (fantastic) i, a continuacid, el desenvolupament d’aquestes quatre modalitats

d’analisi.

Com hem vist a I'apartat de Metodologia, la graella d’analisi és exhaustiva i per aquest
motiu es mostren primer com a fitxa els resultats de forma resumida. En el
desenvolupament de la graella es presenten aquests resultats de manera
argumentada, i es dedica més detall a aquells elements que mereixen un major grau
de significacid. La intencid és permetre una analisi cohesionada dels resultats, que
evita la seva fragmentacio i els fa més utils, i que els entén des de la seva interaccio i

no com a compartiments estancs.
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6.1. The Sixth Sense (El sexto sentido), 1999. Un conte de fantasmes

disfressat de terror infantil

Figura 2. Cartell: The Sixth Sense, Shyamalan (1999).

Font: IMDB (Imatges promocionals de la pel-licula).

“Ara vull explicar-li el meu secret (...). A vegades, veig morts (...). No es veuen entre ells. Només

veuen allo que volen veure. No saben que estan morts”. Cole Sear.
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Taula 6. Fitxa d’analisi: The Sixth Sense (El sexto sentido; El sisé sentit, 1999).
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Font: Elaboracié propia.

6.1.1. Caracteristiques generals de la pel-licula

The Sixth Sense (El sexto sentido) es va estrenar el dos d’agost de 1999 als EEUU, i a

Espanya no ho va fer fins gairebé mig any després, el catorze de gener de I’any 2000.
Pressupost i recaptacio:

Nascuda ja com a blockbuster (a Buena Vista Pictures ho van tenir molt clar des de
Iinici), la pel-licula roman a sales quaranta setmanes degut a I'éxit del boca-orella
(Monedero, 2012, p. 82), un efecte molt similar a alguns films de Hitchcock, com ja
s’ha comentat anteriorment, i a la gran expectacié generada amb el twist-ending que
tanca la trama principal i que es convertiria en un dels segells caracteristics del
cineasta. El film va recaptar als Estats Units 293 milions de dolars, gairebé tant com
The Phantom Menace. Episode | (1999), de George Lucas, que va fer la millor taquilla
de I'any (The Sixth Sense ocuparia el segon lloc al ranquing). La pel-licula parteix d’un
pressupost de 40MS, més que generds per a un debutant amb un film de tan poques

localitzacions i totes ubicades a la mateixa ciutat, Philadelphia.?! D’acord a les dades de

2L A excepcid de casos com The Last Airbender (2010) o After Earth (2013), en els quals Shyamalan no té
el control absolut de la produccid, la totalitat de la seva obra sempre es localitza a Philadelphia i/o a
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taquilla, la pel-licula va recaptar a nivell global 673MS, fet que significa un gran éxit de
public i economic, i un negoci més que rodd per a Hollywood Pictures (filial de Disney),
Spyglass i la Kennedy/Marshall Company, aixi com per a Buena Vista International com
a distribuidora global. Cal tenir en compte que aquell mateix any s’estrenen films tan
reconeguts com The Blair Witch Project (Daniel Myrick, Eduardo Sanchez), Sleepy
Hollow (Tim Burton), The Green Mile (Frank Darabont), Toy Story 2 (John Lasseter;
tercer al ranquing de films amb més recaptacié de I'any), The Mummy (Stephen
Sommers), The Matrix (germans Wachowsky) o House on Haunted Hill (William
Malone); totes elles pel-licules de fantasia, terror i/o fantasies d’aventures i dirigides,
en molts casos, per cineastes de trajectoria llarga i solvent. Que una Opera prima ocupi
el segon lloc anual a taquilla és el principal dels motius que catapulten Shyamalan a la
fama, una fama irregular, potser precipitada, i a vegades injustament tractada per part

de la critica (Monedero, 2012, pp. 294-295), com es comentara més endavant.

Igual que a The Exorcist (1973), de William Friedkin, o Poltergeist (1982), de Tobe
Hooper, The Sixth Sense és un film per al gran public amb una historia centrada en un
protagonista infantil que pateix per la seva capacitat de rebre “alguna cosa” del més
enlla. En aquest cas, en Cole (Haley Joel Osment) és un nen que pot veure esperits i
qgue, aterroritzat per aquest fet, demana ajuda a un desencisat psicoleg infantil,
Malcolm Crowe (Bruce Willis). El psicoleg, en intentar ajudar-lo, sera coneixedor dels
fets sobrenaturals que afecten al seu jove pacient, perdo que l'afecten també a ell

mateix.

Fins aqui podem trobar una clara similitud entre el rol del psicoleg protagonista i
I’exorcista i la parapsicologa dels dos films esmentats, aixi com amb llurs relacions amb

els respectius coprotagonistes infantils, torturats pels fets i per éssers sobrenaturals.

Pero el film de Shyamalan trenca amb |'heréencia de la primera generacié de
Storytellers des del moment que no provoca, en la seva narracio, els mateixos cops

d’efecte o efectismes del genere. Tot i oferir situacions inquietants, podem dir que el

I'estat de Pennsylvania. Shyamalan no vol ser mai lluny de casa ni de la seva familia quan treballa en
qualsevol de les fases de produccio dels seus films, ja sigui en la preproduccié com en el rodatge i
muntatge. De fet, la seva productora i centre d’operacions, Blinding Edge Pictures, és a uns quants
carrers de casa seva (informacié extreta de I’entrevista continguda als extres del DVD de The Visit
(2016).
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film no s’esgota en I’ensurt. La seva posada en escena (com veurem a la tercera part de
I'analisi) és fins i tot poéetica. Els personatges resulten propers, versemblants i plens
d’humanitat. Ni freds, com I’exorcista de Friedkin, ni estranys, com la parapsicologa de
Hooper. La narracid transita amb placidesa, amb un tempo calmat (Monedero, 2012, p.

48), més propi d’un melodrama intimista que no pas d’un film de terror?.
Equip tecnic i artistic:

Si bé Shyamalan no era nou en la direccié cinematografica (ja comptava amb dos titols
anteriors: Praying with Anger, del 1992; i Wide Awake, del 1998), hi ha unanimitat de
la critica per considerar aquest titol com el seu debut en el sistema de Hollywood o en
el mainstream. El cineasta va comptar amb col-laboradors que posteriorment
repetirien diferents tasques al llarg de la seva trajectoria (com destacarem
oportunament als apartats corresponents als seglients films). Cal comencar
assenyalant que Shyamalan, en la majoria de les seves obres (i en totes les d’aquest
capitol d’analisi d’acord als criteris de seleccié indicats a la Metodologia), assumeix els
rols de Direccié, Produccié i Guid, tot i que en moltes ocasions s’acompanya de
col-laboradors en aquestes arees si s'escau. En aquesta ocasid, i donada encara la seva
inexperiéncia en el mercat de les superproduccions, el cineasta va comptar a la
produccié amb Kathleen Kennedy, Frank Marshall i Barry Mendel, amb qui Shyamalan
va unir esforgos i, tot i inexpert en la materia, va voler participar directament en
diferents fases, com en la preproduccié (planificacido del rodatge, localitzacions i
d’altres feines habituals d’aquests equips). Cal dir que Kennedy, Marshall i Mendel
eren i son gent molt experimentada en el terreny de la produccid, i que gracies al seu
assessorament (i en especial a les revisions i reformulacions de parts del guid), el film
va acabar resultant molt més compacte i coherent (Sanchez-Escalonilla, comunicacid
personal, 29 setembre 2018). A partir d’aquell moment, Shyamalan decideix dues
coses: tornar a treballar amb professionals com Mendel o Marshall, i seguir aprenent
com a productor, fet que, tal i com es pot comprovar més endavant, I'ha fet créixer
com a creador i cineasta, i li ha permés guanyar progressivament el control total de les

seves obres, no només a nivell creatiu sind també financer.

2 Segons informa el “trivia” de IMDB.com, al pitching inicial presentat per Shyamalan als productors hi
constaven Ordinary People (Robert Redford, 1980) i The Exorcist (Friedkin, 1973), referents oportuns.
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Pel que fa a la direccié de fotografia, Shyamalan va poder comptar amb un dels
professionals amb més trajectoria i guardons del moment, Tak Fujimoto. La seva
manera de fer tan minimalista i simbolica enamora al cineasta, que el convidaria a
treballar amb ell en tres ocasions més al llarg de la seva carrera. El muntatge va quedar
a mans d’Andrew Mondshein, que va deixar el metratge final en una hora i quaranta-
set minuts; el disseny de produccid a carrec de Larry Fulton (amb qui també repeteix
en dues ocasions més), i la direccié d’art per a Philip Messina (amb qui torna a
coincidir a The Last Airbender, 2010). Capitol a part mereix la musica, responsabilitat
de James Newton Howard. Shyamalan ja 'admirava de feia temps, pero la bona entesa
va arribar fins a tal punt que la col-laboracié s’estén fins a les vuit bandes sonores dels

seus seglients treballs, convertint-se Howard en el seu compositor de capcalera.

Pel que fa a I'equip artistic del film, Disney (que té el control gairebé total de la
produccié i distribucié del film), va determinar el casting per a la majoria d’actors i
actrius participants al film. Tot i aixi, van accedir a la petici6 de Shyamalan de
contractar Bruce Willis per al paper de Malcolm Crowe, el psicoleg protagonista
(Shyamalan sempre ha dit que pensava en Bruce Willis des que va comencgar a escriure

la historia) (Shyamalan, 2000).

Pel paper de Cole, el nen protagonista, els productors van trucar a Haley Joel Osment,
un nen que llavors tenia deu anys i ja comptava amb cinc anys d’experiéncia en films i
séries de televisio. Tant la Disney com Shyamalan |’havien vist a Forrest Gump (Robert
Zemeckis, 1994), i 'aparencga d’innocéncia del nen els atreia molt. Amb una sola prova

n’hi va haver prou per decidir la contractacid.

Per a les protagonistes femenines es va comptar amb Olivia Williams (una actriu amb
poca filmografia '|any 1999) per a interpretar a I'esposa de Malcolm, Anna; i amb Toni
Collette (qui va saltar a la fama amb la independent Muriel’s Wedding (1994, PJ Hogan)
i ja comptava amb certa carrera a Hollywood) per a encarnar a Lynn Sear, la mare de

Cole.

Pel que fa als secundaris, es va comptar amb Donnie Wahlberg (germa de Mark
Wahlberg), que fins aquell moment només havia fet petites aparicions a curtmetratges

i participacions breus en films, per al paper de Vincent Gray, un personatge que
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gaudeix d’'una escena breu perd impactant i que després escoltem com a veu en off en
cintes magnetofoniques; per al paper de Kyra, el fantasma a qui Cole ajuda, I'escollida
fou I'actriu Mischa Barton. Tot just dos anys més gran que Haley Joel Osment, Mischa
comptava amb una filmografia breu, perd amb titols potents com Notting Hill (Roger
Michell, 1999), i ja era forca reconeguda al sector. Amb la intencié d’emular a un dels
seus idols principals, Hitchcock, Shyamalan realitza en aquest film un petit cameo, on
interpreta un metge que visita Cole per un incident en una festa del qual el nen en surt

ferit lleument.

Es pot afirmar que, fora del cas de Bruce Willis (I'actor amb més trajectoria i cotitzacié
del casting), The Sixth Sense va ser un gran aparador per a la majoria de I'equip artistic
del film, que va veure com a partir de I'estrena van augmentar les ofertes i van pujar
els seus catxets (sobretot en els casos de Haley Joel Osment, Toni Collette i Olivia

Williams).
Geénere i subgéneres:

The Sixth Sense ha estat considerada com un “conte modern de fantasmes” (Sanchez-
Escalonilla, 2009, p. 254). Se la pot enquadrar dins del genere de fantasia d’acord a les
definicions del fantastic que hem revisat en el marc teoric, tant de Todorov (1982) en
tant que vacil-laci6 experimentada per un ésser enfrontant-se a un esdeveniment
aparentment sobrenatural (i recordem que Todorov deposita el pes en qui percep el
fet), com de Nikolajeva (1988) amb I'esquema de mons fantastics implicats, en tant
que hi ha una situacié inicial rutinaria que es veu alterada per un element de
naturalesa meravellosa. Recordem que Nikolajeva es refereix a la meravella com a
magia per tal d’evitar la confusié amb els contes tradicionals, pero s’adreca “al sentit
d’allo inexplicable, de la meravella, i del trencament de les lleis naturals” (Nikolajeva,
1998, p. 12). Més concretament, segons la categoritzacié que hem recollit de
Barrenechea (1972), aquest film es pot emmarcar com a fantastic-meravellés. | cal
afegir-hi, encara, seguint la proposta plantejada per Sanchez-Escalonilla (2009, p. 59),
gue en aquest esquema de mons pertanyents a la fantasia, hi entendriem Ia
subcategoritzacié del pas de misterids a fantastic, i de fantastic a fantasia d’aventures.

De fet, The Sixth Sense compleix perfectament les sis caracteristiques definides per
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Sanchez-Escalonilla (veure Fonamentacid Conceptual, apartat 2.2) per a ser
considerada una fantasia d’aventures. | encara més, aquesta pel-licula presenta, com
es desenvolupara en referir-nos al punt de vista, un esquema de mons implicats més
complex de I’habitual ja que es compta amb dos protagonistes (Sanchez-Escalonilla,

2009, p.260).

Finalment, cal reconeixer en el film elements d’hibridacié de genere, com sén el terror,
el suspens (que acabara sent una constant a I’'obra de Shyamalan) i fins i tot cert toc de
buddy movie en referencia a la relacié i viatge (interior) dels dos protagonistes,

Malcolm i Cole, que veura alterada la relacié inicial de metge i pacient.

Sinopsi:

Malcolm Crowe és un psicoleg infantil que torna a casa una nit amb la seva dona,
Anna, després de rebre un prestigids premi a la seva tasca. Quan arriben, senten un
soroll estrany i descobreixen a Vincent, un ex-pacient de Malcolm que, embogit,
dispara al psicoleg i se suicida. Després d'aquest incident traumatic, Malcolm,
aparentment recuperat, decideix acceptar un nou pacient, Cole, que sembla patir els
mateixos simptomes inicials que Vincent: Cole confessa a Malcolm que veu gent morta

i viu molt espantat.

Malcolm comenca a passar moltes estones amb Cole per tal d'esbrinar com resoldre el
seu trauma. | aix0 va en detriment del seu matrimoni. Malcolm veu en el silenci d'Anna
el distanciament de la parella. Per la seva banda, Lynn, la mare de Cole, que veu el seu
fill patir assetjament a l'escola, intenta esbrinar qué li passa -sense exit- i millorar la
comunicacié entre ells. Gracies a una obra de teatre a I'escola, Cole, que té el paper
protagonista d’ArtUs, recupera l'autoestima i agafa prou forca per enfrontar-se al seu

primer fantasma.

Seguint el consell de Malcolm, Cole deixa de fugir i parla amb una nena morta, Kyra,
gue li demana ajuda. Cole i Malcolm van al funeral de Kyra, i revelen al seu pare que la
Kyra no va morir de malaltia, siné enverinada per la seva mare. En tornar a casa, Cole
se sent preparat per parlar amb la seva propia mare i explicar-li el seu secret. Aprofita

gue estan aturats a la carretera per un accident, i explica a Lynn que veu morts i que hi
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parla per tal d'ajudar-los. La mare, que inicialment no el creu, queda en xoc quan Cole
li parla de I'avia morta i li transmet un missatge que només elles dues coneixien.
Malcolm, satisfet d'haver ajudat a Cole i havent superat el trauma de Vincent, torna a
casa per descobrir que, tristament, el silenci d'Anna i els senyals que abans no va saber

llegir, li assenyalaven que tot aquest temps ell ja era mort sense adonar-se’n.

6.1.2. Caracteristiques del sistema formal filmic (recursos narratius)

Temes principals:

La sinopsi de I'obra assenyala alguns dels temes principals pero, a un primer nivell,
aquest particular conte de fantasmes planteja I'argument d’una peculiar buddy movie
centrada en la relaciéd de Cole, un nen problematic i aillat, i Malcolm, un psicoleg
frustrat perque no va poder o saber ajudar el seu ultim pacient, Vincent, qui el va

atacar i ferir a casa seva i que va acabar suicidant-se.

Com a temes, n"hem assenyalat dos de principals: la soledat com a indicador de Ia
manca de comunicacid (marcadament dins del nucli familiar, entre el matrimoni
Malcolm/Anna i entre Cole i la seva mare); i la maduresa com a requeriment per a la
superacio de les pors (una maduresa més emocional que fisica, ja que cal diferenciar-la
de la mirada “pura” que Shyamalan atribueix a la majoria de personatges infantils, tal i

com veurem més endavant).

D’aquests dos grans temes, n’hi ha d’altres interdependents, com per exemple la
perdua (o distanciament) d’éssers estimats. Son temes que es desprenen de I'analisi

dels motius de la trama.

D’una banda, Cole té molt preocupada a la seva mare, Lynn, que veu com el seu fill
pateix terrors estranys, bullying a 'escola i és victima de molta angoixa. D’altra banda,
la frustraci6 de Malcolm I’ha allunyat de la seva dona, Anna, amb qui ja no es
comunica, i mentre passa les hores amb Cole, Malcolm acabara convertint la curacid o
superacié del trauma del nen en el seu peatge per recuperar la vida d’abans, en quée
I’exit professional i 'amor de la seva dona eren garantia de felicitat i pau amb ell
mateix. Per a tractar el seu nou pacient, Malcolm fa una cosa que no va fer amb

Vincent, que patia el mateix problema que Cole: comencar a creure(’ls). Un dels
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moments més celebrats del film i una de les frases més recordades a la historia del
cinema contemporani és la famosa constataciéo de Cole a Malcolm: “A vegades veig
gent morta”. El nen, que ha intentat preparar-se per fer aquesta revelacié al llarg del
primer acte, arriba a aquest moment de sinceritat amb la incertesa de si el psicoleg el
creura. Malcolm decideix aleshores tenir fe en Cole, i aquesta sera una de les claus
principals per a la posterior resolucié de la trama. Com a prova de confianga cap a Cole
i part del tractament, Malcolm aconsella al nen que intenti comunicar-se i no fugir del
proper espectre que el contacti. Cole, llavors, coneix Kyra, una nena morta que el visita
per demanar-li ajuda. Cole i Malcolm aniran junts al funeral de Kyra, i seguint les seves
instruccions, Cole descobreix un video domeéstic enregistrat préviament per la nena
gue revela que no va morir malalta com tothom pensa, sind enverinada per la seva
propia mare. Després d’aquesta primera i determinant missid, Cole se sent més segur i
fort per comunicar-se amb Lynn, la seva mare. Quan hi parla, Lynn sembla enfadar-se i
pensa que és una mentida infantil, perd una nova revelacié de Cole, aquest cop sobre
I’avia morta i un missatge que transmet a Lynn i que només ella coneix, fa que mare i
fill es reconciliin i comenci una nova etapa a la seva relacid. Finalment, Malcolm, amb
el cas resolt i convencgut que ja no té causes pendents, torna a casa per trobar Anna
adormida. Una serie de senyals (que abans ha detallat Cole com a simptomes de
deteccid dels espectres) adverteixen a Malcolm que, malauradament, la incomunicacio
amb Anna no és per causa d’ell, siné de la seva propia mort ja fa temps. Malcolm és un
espectre més dels que veu Cole, un fantasma, i en haver ajudat a Cole comprova que el

nen també I’ha ajudat a ell a assumir la seva nova i trista condicid.

A nivell més estructural, els temes principals del film queden, per tant, resumits, en

funcié del plantejament i resolucié de conflictes relacionals entre els protagonistes:

Malcolm - Cole: relacié que s’estableix com a tractament de psicoleg-pacient, guanya
en confianca i permet la confidéncia principal, i acaba en ajuda mutua (de Malcolm a

Cole i de Cole a Malcolm).

Malcolm-Anna: comenga en aparent allunyament i incomunicacié. No es resol fins al
final del film, gracies al twist ending (gir final) que permet entendre que Malcolm no

pot comunicar-se amb la seva dona, ja que ell és mort.
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Cole-Lynn: no hi veiem un allunyament explicit, perd si incomunicacid, sobretot per
part de Cole, que no s’atreveix a explicar el qué li passa fins al final del film, quan esta
convengut que Lynn el creura i se sent prou segur per conviure amb la seva condicié de
vident. Els diversos conflictes i discussions mare-fill queden resolts (i permeten la

reconciliacié final) amb la revelacié de Cole.

Val a dir que, tot i no formar part de la mostra d’analisi, el film amb el qual Shyamalan
es va donar a coneixer, Wide Awake (1998), explica la historia d’'un nen que ha
d’afrontar la mort del seu avi, amb qui estava molt unit. L’avi li va dir en vida que no es
preocupés quan ell no hi fos, perqué Déu el cuidaria. Joshua, el nen protagonista,
intenta comprovar durant el relat si aixo és veritat. Si bé les premisses son diferents,
aquesta pel-licula anterior ja abordava qiiestions que van més enlla de I'optica infantil,
com la comunicacié entre éssers estimats o com trobar el propi lloc al mén. Molts
critics (Monedero, 2019, p.17) opinen que aquest va ser |'assaig general fallit de The

Sixth Sense.

Trames mestres i cicle fantastic:

Pel que fa a la trama mestra del film, se centra en una trama principal d’enigma i
rescat, que s’"acompanya de dues subtrames basades en conflictes de relacié: Malcolm
s’ha distanciat de la seva dona Anna, i Cole fa patir la seva mare perd no gosa a
explicar-li els motius de la seva por. Entendrem, per tant, que aquestes trames
secundaries estan basades en els conceptes de I'aprenentatge (mentor-deixeble) i per
tant, descobriment - transformacié (Malcolm) i descobriment - maduracié (Cole)

(Sanchez-Escalonilla, 2002, pp. 59-60).

El cicle fantastic de The Sixth Sense segueix, com hem esmentat més amunt,
I'esquema de mons implicats que passa del misterids al fantastic, i del fantastic a la
fantasia d’aventures. Ho fa de manera equilibrada, repartint el pes narratiu entre fases

molt equitativament.

La forja heroica recull, en aquest cas, el viatge complet de I’heroi. Obeint la subtrama
mentor-deixeble, Cole passa per totes les fases: crida a I'aventura, rebuig de la crida

(silenci de Cole), trobada amb el mentor (aparici6 de Malcolm a la vida de Cole),
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creuament del llindar (confessi6 de Cole a Malcolm), proves, aliats i enemics,
apropament a la cova (viatge a casa de Kyra), prova dificil o traumatica (visionat del
video de Kyra), recompensa (Cole accepta la seva condicié), cami de tornada,
resurreccio de I’heroi (descobriment de Malcolm), tornada amb |’elixir (conversa entre

Cole i Lynn sobre I'avia. Revelacio de Cole a Lynn).
Personatges:

Malcolm Crowe: psicoleg de mitjana edat, casat sense fills. Té una trajectoria d’éxit
(ens el presenten que acaba de guanyar un premi en reconeixement a la seva tasca),
pero el seu conflicte extern, mostrat en els primers minuts de la pel-licula, és haver
fallat, fa anys, a un pacient, Vincent, a qui no va creure. A partir d’'una el-lipsi inicial,
veiem Malcolm sol, aillat de la seva dona Anna, trist per la frustracié pel cas de
Vincent, i descobrim un home de poques paraules, melancolic i taciturn, que només es
motiva a partir de I'evolucio de la seva relacié amb Cole. Com a personatge, inicia el
seu arc com a mestre, i I'acabara com a deixeble, en resoldre el seu conflicte intern:
des de l'inici del seu tractament a Cole, Malcolm ha estat mort sense saber-ho. Cole li
agraeix la seva ajuda amb una frase molt reveladora: “parla-hi quan estigui adormida”
(a Anna). El deixeble passa a ser mestre, i li dona la clau de la seva condicié en parlar-li

d’un dels senyals inequivocs de contacte amb els morts.

Cole Sear: Nen d’uns deu anys, fill Unic i sense pare (aparentment absent per
abandonament). Viu molt aillat, ja que a I’escola el rebutgen per ser peculiar i estrany
(tot provocat per la seva condicid i, per tant, per les visions que pateix, que el tenen en
un estat permanent de panic). Pateix un bullying ferotge (exemplificat amb diferents
escenes de maltractaments a classe, i amb una seqliencia del primer acte, en la qual
Cole assisteix a la festa d’aniversari d’'un company de curs —obligat pels pares a
convidar-lo-, i un parell de nens el tanquen a les golfes de la casa, fet que provoca un
nou incident de Cole amb un esperit i crea una situacié de caos i esfereiment entre la
resta de nens, mares i pares, i que acaba amb Cole a I’hospital). El seu conflicte extern,
per tant, és la lluita per ser acceptat pels seus companys d’escola i alhora resoldre el
problema d’incomunicacié amb la seva mare, Lynn, que veu, impotent, el patiment i

I’angoixa constants del seu fill i no sap com resoldre-ho. El conflicte intern de Cole és,
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precisament, el problema que provoca els conflictes externs. Cole viu la seva capacitat
extraordinaria de veure fantasmes com un trauma. Un fet que I'espanta i el fa patir. No
sera fins que Malcolm se’l cregui i trobi la manera d’ajudar Cole quan veurem la
resolucié de tots els conflictes, de manera que es tanca 'arc de transformacié del
personatge. Malcolm creu en Cole, per tant busca solucions practiques a la por del
nen. En aconsellar Cole a comunicar-se amb els espectres, Malcolm resol els conflictes
externs i intern d’un sol cop: Cole venc la por i ajuda a un espectre, Kyra. En sentir-se
més segur i veure que ja no s’angoixa amb la presencia dels morts, comencga a escoltar
atentament el qué li diuen, i pot comunicar-se millor amb la seva mare, Lynn, que
acaba acceptant la capacitat de Cole. Una vegada el nen ja es pot comunicar sense
traves i perd la por, podem deduir que es podra integrar millor a I'escola (que li donin
el paper protagonista a I'obra escolar del Rei Artls ja és un primer senyal de
“normalitzacid” i acceptacié -de I'excepcionalitat- de Cole per part dels companys). El
tancament de I'arc de Cole passa per una transformacié de nen a nen-adult que va de
la por i la inseguretat (un dels primers simbols que mostra Cole a Malcolm sén unes
ulleres velles que es posa com a escut, ja que de fet no en necessita) a la maduresai la
serenitat de I"Gltima conversa que presenciem amb la seva mare, en qué Cole manté la
calma tot i les visions que té simultaniament i trasllada un missatge transcendental per

a Lynn de la seva mare, avia de Cole, i morta ja fa temps.

Lynn (mare de Cole): Com a coadjuvant, I'arc d’aquest personatge és molt més simple
gue els anteriors. Descobrim a la mare de Cole com una dona cansada i estressada
(mare soltera o separada), i molt preocupada pel seu fill, a qui intenta observar tant
com pot sense saber realment que li passa. El desconeixement, la falta d’'informacid i la
poca comunicacid per part de Cole la té molt torturada. Durant el primer i segon actes
veiem diversos intents de Lynn per parlar amb Cole, pero les constants intromissions
de fantasmes fan que Lynn desconfii cada vegada més de Cole i aix0 els allunya. Un
dels moments més desesperats per a Lynn passa a |I’hospital, quan el metge examina
Cole, veu les ferides que un fantasma ha fet al nen, i insinua que les hi pot haver fet
Lynn. Segurament aquest és el punt més baix en la relacié mare-fill, complementat per
una discussid en la qual Lynn acusa Cole de mentir després que un fantasma hagi obert

els armaris i calaixos de la cuina. Finalment, després de l'ajuda de Malcolm i
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I"acompliment de la primera missi6 del nen com a benefactor de fantasmes, la
confessio tranquil-la de Cole, que li provoca primer molt estupor i després un plor
descontrolat, fara que Lynn senti molta tristesa i emocié a causa de la revelacié del
missatge que li transmet Cole de l'avia (mare de Lynn), pero alhora un gran

alleujament pel fet de saber, finalment, quin era el problema del seu fill.

Anna Crowe (esposa de Malcolm): Anna és I'altre personatge secundari important,
com Lynn, necessari com a contrapunt del conflicte extern de Malcolm (igual que Lynn
ho és de Cole). La primera aparicid6 d’Anna és darrere del seu marit, que la intenta
protegir de I'atac de Vincent, amagat a casa del matrimoni i disposat a atacar-los, i és
també la primera pista per deduir que Anna no sera protagonista. Malgrat tot, la
soledat i el silenci d’Anna ens ajuden a entendre I'aparent allunyament del matrimoni
que acabara esdevenint la soledat d’Anna com a vidua de Malcolm (i que descobrirem
en relacionar un seguit d’escenes de la vida quotidiana d’Anna en les quals hi veiem
Malcolm perod sense interactuar amb ella). Shyamalan juga amb I’espectador, en fer-lo
dubtar de la fidelitat d’Anna cap a Malcolm, en una escena en la qual Malcolm arriba a
casa just per veure marxar un altre home que, aparentment, ha intentat seduir Anna.
No sera fins al final que entendrem que ja ha passat molt temps des de la mort de
Malcolm, i aguest home només intenta comencar una relaci6 amb ella. Per tant
I'arquetip d’esposa fidel i protectora de la llar romandra intacte, i Anna queda com a
figura amb I’arc menys evolucionat, que la porta, simplement, d’'una aparent separacid
paulatina de Malcolm, al veritable dol per la mort del seu marit, és a dir, sense treure
el personatge de la vivencia de la pérdua. Malgrat tot, el personatge d’Anna és vital
com a replica per als senyals que Malcolm no ha sabut llegir al llarg del relat, i sera el fil
conductor de l'associacio que podra fer I'espectador de tots aquells moments
aparentment ordinaris que mostren Anna sola, bé com a dona abandonada, bé com a

vidua amb la revelacio final.

Vincent Gray: antic pacient de Malcolm. Compta amb dues aparicions; la primera en
cronologia, I'aparicié a casa de Malcolm i Anna, quan ataca a Malcolm ferint-lo i
seguidament se suicida, després d’acusar a Malcolm de no haver-lo ajudat. En aquest
cas, entenem Vincent com a antagonista o oponent (Propp, 1981), ja que s’enfronta a

Malcolm i li fa mal, pero més endavant descobrirem a un segon Vincent, de nen, i
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caldra atorgar-li els rols d’innocent o orfe (Jung, 2016, pp. 65-66). La segona aparicid
de Vincent no és visible, sind auditiva, a través d’unes cintes que Malcolm escolta al
seu despatx i que transporten l'espectador a un flashback en el qual escolta les
confessions de Vincent quan parla amb esperits. Aquestes cintes, abans oblidades per
Malcolm, ara sén el revulsiu per a creure en Cole i ajudar-lo (com a catarsi i
compensacio a I'errada del passat amb Vincent). Amb aquesta segona aparicié, Vincent
passa de ser oponent a convertir-se en oracle, ja que la seva veu a les cintes actua com
a element revelador i de resposta per a Malcolm.

Kyra: fantasma. Es tracta, juntament amb Vincent, de I'altre personatge secundari que
serveix com a desencadenant, perd aqui clarament com a adjuvant. Si bé Vincent és el
desencadenant dels dos conflictes de Malcolm, en aquest cas Kyra servira com a
catalitzador per a resoldre el conflicte intern de Cole. Té dues aparicions: la primera,
com a fantasma mentre visita a Cole -mitjangant una el-lipsi temporal intuim que li
demana ajuda-. La segona i Ultima aparicié de Kyra sera durant el seu propi funeral, a
casa seva. Ella mateixa mostrara a Cole una capsa que conté un video domestic,
enregistrat per la propia Kyra quan era viva, i que revela la terrible veritat de la mort
de Kyra, enverinada progressivament per la seva mare. La cinta de video sera, per tant,
analepsi completiva i revelacié alhora. Ens permet conéixer a Kyra viva i saber la veritat
i la causa de la demanda d’ajuda a Cole. Igual que amb Vincent, la primera percepcid
qgue tenim de Kyra és la d’oponent o antagonista, ja que sembla una preséencia
amenacadora per a Cole, perd quan Cole accepta la prova i intenta ajudar-la i saber
gue li passa, descobrirem a Kyra com una innocent desvalguda (Jung, 2016), que per

poder ser assistida per Cole es convertira en coadjuvant o aliada (Campbell, 1984).

Cameo del director:

Com a aspecte menor, assenyalem que Shyamalan, propens als homenatges en la seva
filmografia, acostuma a fer petits cameos als seus films. Com Hitchcock, li agrada que
I’espectador esperi la seva aparicid. Pero a diferéncia del seu predecessor, no es limita
a fer d’extra, sind que té dialegs i, en ocasions, papers determinants per a les trames

dels seus films.
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En aquesta ocasid, es reserva un paper petit, amb poques linies, el Dr. Hill, que
examina Cole després de "l'incident" de la festa d'aniversari i sospita de Lynn com a
potencial agressora de Cole, i que actua com a element de refor¢ en el conflicte

relacional entre fill i mare, i la desconfianga i incomunicacié inicials.

Figura 3. Protagonistes de The Sixth Sense: Malcolm i Cole, Anna, Vincent, Lynn i Kyra.

Font: IMDB (Imatges promocionals de la pel-licula).

Arguments universals:

A partir de la identificacié d’'una trama de rescat i enigma (Sanchez-Escalonilla, 2009, p.
257), podem identificar a The Sixth Sense dos tipus d’arguments universals que soén la
forja de I'heroi i l'intrds benefactor (Ballé i Pérez, 2012, pp. 15-18 i 55-56), que
connectem amb el motiu del revenant o aparicid. A aquests arguments, s’hi poden
també relacionar els motius de la baixada als inferns (Sdnchez-Escalonilla, 2009, p.
293) i de I'epifania interior, vinculada al coneixement d’un mateix (Sdnchez-Escalonilla,

2009, p. 249).

L'argument de la forja de I’heroi esta representat pel mite del rei Artds com a exemple
del feble, pur de cor, que esdevé heroi (Sdnchez-Escalonilla, 2009), que en la trama
esta exemplificat pel nen Cole. Aquest argument es pot concretar en la relacid inicial
Mestre-deixeble: Malcolm, el psicoleg, apareix com a suposat salvador de la
incomunicacio entre Lynn i Cole, mare i fill. Malcolm sera el mestre; Cole, el deixeble.
El primer sera I'Gnic que creu en ell i en el seu poder o do, igual que Merli, el preceptor

del jove Artus (Alvar, 1991, pp. 24-30).

Aquesta no és només una referéencia implicita, sind que esta integrada en els fets
diegetics, en ser Cole qui encarna aquest personatge en una funcié escolar. Com

assenyala Sanchez-Escalonilla (2002, p. 5),
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“la verdadera realidad se desvela ante los ojos de Cole mediante un proceso de
forja heroica, que permite al pequefio atender las necesidades de los otros y
ponerse a su servicio: en la representacion teatral final, el muchacho interpreta

el papel del joven rey Arturo, arquetipo del desvalido ensalzado”.

Aquest paral-lelisme evident, no només entre personatges sind també de motius -
Artds és l'Unic infant de puresa i valentia suficients per poder extreure |'espasa
Excalibur de la roca on roman clavada (Alvar, 1991, pp. 24-30)-, és el simbol perfecte
gue vincula Cole a Malcolm, a través del secret compartit. Fins que el nen no
s’autoconvenc de la seva puresa i valentia, no es veu amb cor de compartir el seu

problema i posar-hi solucié.

L'argument de lintrds benefactor (Ballo i Pérez, 2012, pp. 55-56) esta doblement
encarnat; d’'una banda, en el personatge del 