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Introduccion

Este libro parte del planteamiento de que la violencia de
género es uno de los problemas mas dramaticos y acucian-
tes que tiene que enfrentar la sociedad actual. En los ulti-
mos tiempos las victimas han ido en aumento y las medidas
legales y juridicas, aunque del todo necesarias, no son sufi-
cientes para dar solucién al problema.

En los ultimos anos se ha aprobado una Ley Organica
(1/2004 de 28 de diciembre) de Medidas de Proteccion In-
tegral contra la Violencia de Género que, en su momento,
fue saludada por la mayoria de los colectivos feministas
como un gran avance en la lucha por la igualdad de las mu-
jeres; una ley que arbitra una serie de medidas que van
desde el apoyo a las victimas en cuestiones laborales hasta la
instauracién de centros de recuperacién integral, abar-
cando medidas relativas a la seguridad, la justicia, la educa-
cion o la sanidad. Sin embargo, hay que decir que las muje-
res muertas cada ano por causa de la violencia de género,
dentro y fuera del ambito familiar, siguen formando parte
de nuestra realidad y algunas voces comienzan a cuestionar
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12 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOL

la validez de esta ley, maxime cuando siguen siendo pocos
los recursos materiales para llevarla a cabo.

La dificultad para erradicar la violencia de género se
debe a que es un fenémeno complejo vinculado a la cons-
truccion ideoldgica de las relaciones de género en nuestra
sociedad. Podemos legislar, y bueno es que asi se haga, pero
esto resulta insuficiente si no se trabaja por un cambio de
mentalidad general y de actitudes sobre la diferencia de los
géneros. Por eso la violencia de género tiene que ser abor-
dada desde distintos puntos de vista: juridico, médico, edu-
cativo, etc.

En este contexto multidisciplinar el anilisis de los me-
dios de comunicacion puede aportar una reflexion practica
sobre como el cine contribuye a difundir, crear o cuestionar
la desigualdad social entre los sexos, 1o que permite que al-
gunas estructuras patriarcales sigan teniendo continuidad
en el tiempo y legitimen ciertas practicas perversas, que son
la base social necesaria para que la violencia de género
tenga lugar. En este sentido, el objetivo de este libro ha sido
llevar a cabo una aplicacién practica de categorias teéricas a
la representacién de la violencia en el cine. La violencia fi-
sica, institucional y simbélica es definida de forma analitica
€n este texto, para luego aplicar dicha definicion a las peli-
culas que cuentan con mayor nimero de espectadores den-
tro de la produccién espanola. Ademas, nos ha interesado
hacer un trabajo de orden eminentemente practico para
que las personas que trabajan como docentes dispongan de
un material a desarrollar en el aula con el alumnado.

El corpus de trabajo ha consistido en un analisis de las
cuatro peliculas de produccién espainola mas taquilleras
por ano en el ambito nacional, desde 1998 a 2002. El crite-
rio de seleccion de la muestra responde a la perspectiva
educativa de nuestro estudio. Desde luego, podriamos ha-
ber tomado como objeto de analisis otras obras que, de ma-
nera mas directa, tratan el problema de la violencia, pero se
trata de peliculas vistas por un publico minoritario y, con
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toda probabilidad, motivado previamente hacia el cuestio-
namiento del uso de la violencia para solucionar conflictos.
El criterio de la taquilla nos ha servido en este caso como un
«ejercicio de realidad», ya que hemos querido acercarnos a
lo mas visitado en nuestras pantallas, prestando especial
atenci6n al pablico juvenil. Analizaremos un total de die-
ciocho peliculas entre veinte, ya que dos de ellas fueron las
mas taquilleras durante dos afos consecutivos. Las peliculas
son las siguientes’:

1998:

1. Torrente, el brazo tonto de la ley (Santiago Segura).
2. La ninia de tus ojos (Fernando Trueba).

3. Abre los ojos (Alejandro Amenabar).

4. Cha cha cha (Antonio del Real).

1999:

1. Todo sobre mi madre (Pedro Almodoévar).
2. Muertos de risa (Alex de la Iglesia).

3. La novena puerta (Roman Polanski).

4. La nitia de tus ojos (Fernando Trueba).

2000:

1. La Comunidad (Alex de la Iglesia).

2. Afio mariano (Fernando Guillén Cuervo).

3. El arte de morir (Alvaro Fernandez Armero).
4. Todo sobre mi madre (Pedro Almodévar).

2001:

1. Los otros (Alejandro Amenabar).

2. Torrente 2: mision en Marbella (Santiago Segura).
3. Juana la loca (Vicente Aranda)

4. Lucia y el sexo (Julio Médem).

! Segiin informaciéon proporcionada por el Ministerio de Cultura
(http://velazquez.mcu.es/cine /fomento/textos).
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2002:
1. El otro lado de la cama (Emilio Martinez Lazaro).
2. Los lunes al sol (Fernando Leén).

3. El hijo de la novia (Juan José Campanella).
4. Hable con ella (Pedro Almodévar).

Una de las hipétesis de las que ha partido nuestro trabajo
es que el cine es uno de los medios de comunicacién mas
poderosos a la hora de crear y redefinir nuestro imaginario
colectivo y nuestros valores simbélicos que, por «teéricos»,
no dejan de influir en nuestra existencia de una forma tras-
cendental; mas atin, los valores simbélicos son precisamente
los que determinan casi siempre nuestras acciones indivi-
duales y colectivas. Si se acepta esta hipéotesis, ademas de la
citada anteriormente cuando afirmibamos que la violencia
de género no es sélo un problema judicial y que los malos
tratos fisicos no son mas que la manifestacién mas visible y
espectacular de una situaciéon de discriminacién que toda-
via pervive en nuestras sociedades, entonces se hace indis-
pensable el analisis y el cuestionamiento de esos valores sim-
bolicos que hoy dia se transmiten cada vez menos en la
escuela o la familia, y cada vez mis a través de los medios de
comunicacion?.

En este contexto creemos que la escuela no tiene que en-
senar solo contenidos tedricos, sino que es uno de los ins-
trumentos fundamentales a la hora de transmitir valores de

? El cine es un medio de comunicacién de masas que en la primera
parte del siglo XX tuvo la capacidad de construir lo que algunos tedricos
han llamado «la sociedad de la imagen» como elemento fundamental
de redefinicion de la postmodernidad. En los dltimos tiempos la
influencia del cine esti matizada por la que ejerce la televisién al
haberse situado en el centro de nuestros hogares y tener la capacidad
de proporcionarnos una gran variedad de formatos de programas.
Entre éstos, de todas formas, el cine sigue siendo uno de los atractivos
que ofrecen las parrillas televisivas.
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igualdad, de democracia y convivencia. Actualmente, la for-
macién académica debe trabajar en la erradicacion del se-
xismo como uno de sus objetivos fundamentales, ya que la
violencia de género es un ejemplo del «desfase» producido
entre la igualdad juridica de los hombres y las mujeres y la
realidad social. Se debe educar en la igualdad y, para ha-
cerlo, no basta con la propagacién de una serie de ideas que
sean asumidas como una leccion mas, sino que tiene mas
sentido hacerlo a través de lo que la ley ha definido como
«contenido transversal». Una educacion para la igualdad
debe estar implicitamente asumida en cualquier materia de
las que se imparten en todos los niveles de ensenanza.

En este trabajo haremos un estudio sobre qué se en-
tiende por violencia y mediante qué formas concretas se ca-
naliza la violencia especifica de los varones contra las muje-
res, asi como la plasmacion de estas formas en el material
cinematografico. La violencia no aparece s6lo en los malos
tratos, sino que es algo implicito en las estructuras narrati-
vas, en la manera de contar tradiciones, en las que las muje-
res son los objetos pasivos y los hombres los sujetos activos.
La forma en la que se tratan las relaciones, el modo en el
que se representan los cuerpos, el lugar donde se sitia el
punto de vista o se focaliza una imagen, son elementos fun-
damentales en la construccién de las narraciones cinemato-
graficas que analizaremos mas adelante. Como instrumento
analitico utilizaremos algunos conceptos y términos del
Analisis del Discurso, una técnica cualitativa de analisis tex-
tual, idonea en este caso al dar cuenta de la materialidad del
cine, que contiene imagenes, textos verbales, musica, soni-
dos, textos escritos, etc.

En el analisis de peliculas, después de revisar los tipos de
violencia que aparecen representados en el corpus, realiza-
remos un estudio de los estereotipos fundamentales, tanto
de hombres como de mujeres, que aparecen en el cine
espanol. Senalaremos, sobre todo, aquellos estereotipos
que no se han mantenido estables durante el tiempo, sino
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que han asumido en la representacién los cambios de una
sociedad en la que las mujeres, al menos legalmente, han
adquirido los mismos derechos que los hombres.

Otro de los objetivos seri el estudio de la construccién
simbolica de lo masculino y lo femenino, aceptando la hi-
potesis de que hoy en dia ambas estan en crisis. Observar la
forma en la que elementos tradicionales en la construccién
de identidades (como la violencia respecto a la masculini-
dad) van cambiando y adaptindose a una nueva sociabili-
dad postmoderna sera uno de los ejercicios mas interesan-
tes de este trabajo.

Por altimo, elaboraremos una guia de trabajo que pueda
ser utilizada por el profesorado durante sus clases en la En-
senanza Media, o bien como actividad complementaria a la
formacion.

La violencia y la sociedad
actual

DE QUE HABLAMOS CUANDO NOMBRAMOS
«VIOLENCIA»

El sustantivo «violencia» raras veces aparece aislado. Su
enunciacion viene seguida de adjetivos como «fisica», «psi-
quica», «<simbélica», «estructural», «incontrolada», «ase-
sina», «terrorista», «de género»... y un gran e indetermi-
nado etcétera. Por otra parte, el adjetivo «violento/a» es
adecuado para calificar cierto tipo de actos en los que in-
terviene la fuerza de una persona para quebrar la voluntad
de otra. Si recurrimos al Diccionario de la Real Academia
Espanola, encontramos que «violencia» es, en primer lu-
gar, «calidad de violento». También: accién y efecto de vio-
lentar o violentarse y, de forma figurada, accién violenta o
contra el natural modo de proceder. La primera acepcién
de «violento» es la de algo que esta fuera de su natural es-
tado, situacion o modo. La segunda es algo o alguien que
obra con impetu y fuerza, y la tercera hace alusiéon tam-

17



18 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOL

bién a esos actos que voluntariamente nos imponemos a
nosotros mismos’.

En este breve e incompleto repaso se puede intuir toda
la problematica sobre la definiciéon de violencia que apunta
hacia la complejidad que supone la definicién del término.
En primer lugar, deberiamos hacer una delimitacién de
quiénes son los sujetos y quiénes son los objetos de la vio-
lencia; en segundo lugar, cabria preguntarse si la violencia
es instrumental o esencial a las cosas; y por tltimo, compro-
bariamos que, a pesar de todo, asomaria un gran vacio: por
ejemplo, la cuestion de las consecuencias que la violencia
puede tener para la vida psiquica de los individuos, ademas
de las funciones que puede cumplir en la vida social.

Todas estas cuestiones se exponen aqui unicamente
para senalar la idea de que el estudio y la definicién de la
violencia excede lo que cualquier diccionario pueda plan-
tear. Del mismo modo, sobrepasa también el Ambito de
este libro, que se propone analizar un corpus concreto y un
tipo de violencia que el trabajo de grupos feministas par-
ticularmente ha definido como «de género». Pese a todo,
es necesario realizar un pequeno intento de clarificacion
sobre el término «violencia», aun sabiendo que lo unico
que podemos hacer es esbozar algunos de los desarro-
llos que un estudio sobre la violencia puede tener, dejan-
dolos solamente apuntados?.

! Las definiciones exactas de «violencia», en la edicién del Diccionario
de la RAE, son las siguientes: (del lat. violentia) 1. f. Cualidad de violento.
2.f. Accion y efecto de violentar o violentarse. 3. f. Accién violenta o con-
tra el nawural modo de proceder. 4. f. Accién de violar a una mujer.

¢ Si bien no tenemos una «gran obra» sobre la violencia, los trabajos
sobre este concepto son imposibles de resefiar dada su amplitud y varie-
dad. La violencia es ambigua y trigica en sus manifestaciones; hablamos
de sufrimiento, de maltrato en cualquiera de sus manifestaciones, y esto
lo convierte, tal como afirma Gilligan (1997), en un terreno de gran com-
plejidad analitica.
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«Violencia» procede del latin violentia que, a su vez, de-
riva de la vis (fuerza) que se opone a alguien o algo. Esta
idea de oposicién estaba ya en la definicién que hacia Aris-
toteles en la Fisica (V) cuando consideraba violentos los mo-
vimientos que son para physim. Aristoteles utiliza el ejemplo
de una piedra, que, cuando de manera natural se des-
prende de un sitio y cae al suelo, tiene un movimiento «na-
tural», mientras que cuando es lanzada por alguien hacia
arriba estd sometida a un movimiento violento (no-natu-
ral). De la misma forma que la piedra tiende a caer, existe
una tendencia a que las cosas vuelvan a su orden natural. Es
decir, son violentas las cosas que ocupan un lugar que no les
corresponde, y por lo tanto esas cosas estaran siempre su-
friendo una tension hasta que vuelvan a ocupar el lugar
«adecuado». Esta idea de Aristoteles es esencial porque se-
nala varios factores cruciales en la violencia: el reconoci-
miento de la no-normalidad de la violencia, pero ademas,
que el no-lugar de lo violento esté pendiente siempre de
una restitucion, de una vuelta al orden. Lo que no plantea
Aristoteles es como se producen los procesos de «normali-
dad», quién tiene la autoridad para determinar, en lo social,
si algo esta en el lugar que le corresponde y quiénes se pue-
den arrogar el derecho de restituirlo de nuevo.

AGRESIVIDAD Y VIOLENCIA

Si bien los manuales y diccionarios de sociologia no se
ponen de acuerdo en una definicién Gnica de violencia, si
parecen coincidir en la idea de diferenciar los conceptos de
«agresividad» y «violencia». La agresividad se corresponde-
ria con nuestro instinto de supervivencia, con la tendencia
a eludir riesgos o dificultades que puedan poner en peligro
nuestra existencia, mientras que la violencia parece estar
mas relacionada con la voluntad consciente de poder que
un ser humano impone sobre otro. Simplificando al ma-
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ximo el concepto, podriamos decir que la agresividad se co-
rresponderia con la naturaleza, con nuestra biologia, y la
violencia con la cultura, con nuestras formas de socializa-
cion. Asi, agresividad y violencia marcan, como tantas otras
dicotomias, el paso del ser humano como ser biolégico al
ser social. Por eso la agresividad es una, latente, siempre en
potencia, mientras que la violencia se plasma en una multi-
tud de practicas (psicologicas, fisicas, morales...); de ahi la
dificultad de abarcarla y definirla, porque hablar de violen-
cia es hablar de todo un modo de organizacién social, de
una serie de estructuras de pensamiento y accién, de deseos
y realizaciones, de normas y transgresiones®.

La violencia implica al menos dos elementos fundamen-
tales: el uso del poder y el dano producido. Utilizar la vio-
lencia supone causar algan tipo de dano al otro, un dano
que puede ser fisico, psiquico, moral, econémico, etc., y se
basa en un supuesto de relacién de poder de algin modo
asimétrico, en tanto implica alguna forma de aniquilacién
del otro como igual. Litke (1992: 164) afirma que el ele-
mento central de la violencia es «la negacién de la capacidad
de la persona»*. Utilizar la violencia es utilizar algtn tipo de
fuerza que limite al otro y controle su manera de actuar,
pensar o desear. Usar la violencia es llevar a cabo actos de
agresion® que en muchos casos estin lejos de ser actos aisla-

% Corsi (1994: 23) senala, por ejemplo, en este sentido que «la vio-
lencia es siempre una forma de ejercicio del poder mediante el empleo
de la fuerza (ya sea fisica, psicolégica, econémica, politica) [...] e implica
la existencia de un “arriba” y un “abajo”, reales o simbdlicos».

4 Este autor desarrolla la idea de que, efectivamente, el estudio de la
violencia plantea un punto de vista en el que, si se acepta que hay un vio-
lentamiento del otro, no se debe pensar que lo mis caracteristico es el
acto de fuerza que se ejerce, sino los efectos que produce el que padece
el acto de violencia.

% A suvez, debemos definir la agresién como la «accién y el efecto de
agredir»; esto implica la actualizacién de una potencialidad en una serie
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dos; por el contrario, generan un orden determinado en lo
social que puede persistir incluso cuando la agresién acaba.
Asi, determinadas formas de violencia terminan siendo a ve-
ces parte de las bases de la propia socializacién. Pero éste es
un problema que comentaremos un poco mas adelante.

¢VIOLENTOS/AS POR NATURALEZA?

La discusion sobre esta pregunta no ha concluido toda-
via; al contrario, parece que con la nueva tendencia a expli-
car el comportamiento humano a través de la genética, las
cosas han ido todavia mas lejos (o tal vez s6lo se han prolon-
gado) de lo que la propia filosofia habia planteado a lo largo
de la historia®. Como es sabido, uno de los puntos basicos
que debia precisar todo pensamiento politico o religioso de
cualquier momento de la historia, era si los seres humanos
somos violentos por naturaleza’ y una estructuracioén social
viene a reprimir esos instintos malvados, o bien si somos se-
res bondadosos cuando nacemos y la cultura nos pervierte.
De nuevo, no es éste el lugar de entablar tal discusion, pero
si de dejar constancia de la cantidad de sesudos trabajos em-
piricos que han intentado demostrar que existe una relacién
directa entre la carga genética y los instintos agresivos®; sesu-
dos, pero lejos de demostrar de manera cientifica que el

de actos de naturaleza destructiva. Sin duda, el uso de la violencia implica,
en muchos casos, la puesta en escena de actos agresivos.

6 Los autores clasicos que han incluido el estudio de la violencia
como parte de lo social o la construccién individual son numerosisimos y
van desde Darwin hasta Freud, William James o Simmel.

7 Esa naturaleza puede ser definida de diferentes formas: como co-
nexiones cerebrales, informacién genética, mandato divino...

8 Los trabajos sobre la herencia y la conducta agresiva son numero-
sos: Baron y Richardson, 1994; Turner, 1994; Renfrew, 1977, y un largo
etcétera.
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comportamiento humano esta completamente determinado
por la estructura genética, las hormonas u otros factores es-
trictamente fisiolégicos. Admitamos, en todo caso, que los
seres humanos tenemos instintos agresivos por naturaleza,
pero nos inclinamos a pensar, tal como afirma Rojas Marcos,
que «la agresién maligna® no es instintiva, sino que se
aprende» (1995: 11); éste es al menos el punto de partida de
esta investigacion, en la que esta fuera de nuestros limites de-
cidir si somos o no violentos por naturaleza.

Partimos de la premisa teérica de que somos un pro-
ducto de la socializacién, y que preguntas como la que nos
planteamos sobre si somos o no violentos por naturaleza, no
tienen sentido. En todo caso, una propuesta atractiva es la
que expresa Maturana cuando afirma que «la violencia es
un modo de convivir, un estilo relacional que surge y se es-
tabiliza en una red de conversaciones que hace posible y
conserva el emocionar que la constituye, y en la que las con-
ductas violentas se viven como algo natural que no se ve».
La cultura entendida como una «trama de significados» tal
como la definia Clifford Gertz, como «redes cerradas de
conversacién»'? (Maturana, 1987: 83), como espacios psi-
quicos que generan una serie de conductas y acciones cuyas
motivaciones no aparecen claramente especificadas para las
personas que habitan esa cultura, porque se han naturali-
zado, se han invisibilizado. Por eso es muy dificil meditar en
profundidad desde dentro de nuestra cultura sobre la vio-
lencia, y para que podamos hacerlo «se requiere un con-
flicto en el emocionar que genere conductas contradicto-

% El autor define la agresién maligna como aquella que no tiene una
funcién vital o de supervivencia.

10 Maturana (1987: 82) llama «conversaciones» a las «redes de coor-
dinaciones conductuales consensuales, y de emociones, 0 méis bien en-
trelazamientos del emocionar y el lenguajear que configuran estilos de vi-
vir aparentes en lo cotidiano como expresiones del espacio relacional
que se ha configurado en esa historia».
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rias suficientemente intensas» (Maturana, 1987: 84), como
para que los miembros de una comunidad puedan dejar de
lado sus propias certidumbres sobre la legitimidad de sus ac-
ciones.

No sabemos si hemos llegado ya a un nivel de violencia
suficiente como para poder «extranarnos» de nuestra pro-
pia realidad. Lo que nos resulta obvio es que la violencia (al
menos la expresada a través de los medios de comunica-
cion) estd por todas partes, diluida y omnipresente en lo so-
cial, si no de una forma fisica, al menos en el lugar de la re-
presentacion. La violencia parece ser nuestra permanente
pesadilla, el lugar comin mas recurrido y recurrente, nues-
tra obsesion cultural que no deja de causarnos una sensa-
ci6n de molestia e incertidumbre cuando pensamos en ella.
¢Por qué la violencia ha inundado la representacién de la
realidad de esta forma? Veamoslo en el sentido positivo de
Maturana: si nos satura, esa saturacién nos permite poner
una distancia, analizar qué tipo de emociones mueven en
nosotros las distintas formas de la violencia representada.

VIOLENCIA Y SOCIEDAD

Otro de los temas clasicos desarrollado en las reflexiones
acerca de la violencia es el de si es constitutiva de toda orga-
nizacién sociall. Si es asi, para organizarse en sociedad, los in-
dividuos deben ceder su derecho o capacidad de ejercer la
violencia en favor de quienes los gobiernan y garantizan (al
menos como imaginario) la paz social y la seguridad de no ser
agredidos indiscriminadamente; en definitiva, los individuos
renuncian a su capacidad de usar la violencia en favor de los

' Los ejemplos son innumerables a lo largo de la historia: Odio o Dis-
cordia de Empédocles, Gorgiasy La Repiiblica de Platén, Summa Theologica
de Tomas de Aquino, El Principe de Maquiavelo... Hay toda una tradi-
cion de pensamiento politico-filoséfico acerca de este tema.
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Estados'2, lo que ha llevado a que algunos autores, como Max
Weber, hayan diferenciado entre violencia legitima e ilegi-
tima, teniendo el Estado legitimidad para ejercerla.

Esto plantea, como es evidente, un problema ético de
partida, desde el momento en que tener la potestad de utili-
zar la fuerza para hacer valer cualquier derecho nos sittia en
la dicotomia originaria entre fuerza y razén, entre natura-
leza y cultura, tal como ha puesto de manifiesto, entre otros
autores, Paul Ricoeur, cuando afirma que el discurso y la vio-
lencia son los contrarios fundamentales de la existencia
humana. Si la violencia es precisamente lo que no podemos
hacer pasar por la razon, lo que escapa al logos, a lo «ordena-
ble», lo narrable..., ;como puede formar parte de un Estado
que se basa en la razon? Desde luego es evidente la ubicui-
dad de la agresion humana, como es evidente también que
la violencia tiene algo de «inefable», de inexplicable, de ina-
prehensible; tal vez por eso esta todavia por escribirse una
historia, una antropologia que explique de forma adecuada
la crueldad y el poder de destruccién que hemos mostrado
los seres humanos a lo largo del tiempo. Dillon cont6 las ma-
tanzas de armenios proporcionando una cantidad de deta-
lles espeluznantes y terribles, pero, aun asi, hay momentos
en que confiesa que ciertas crueldades «no pueden descri-
birse, ni siquiera insinuarse». Por mucho que los medios y la
ficcion espectacularicen y utilicen la violencia de una forma
obscena, hay siempre un punto de no-comunicacién, de
ruptura con la racionalidad, tal como dice Ricoeur, y esto
nos hace poner en tela de juicio ese presupuesto de que toda
sociabilidad «necesita» o esta constituida como elemento ba-
sico y primigenio por la agresién o la violencia.

Lo que acabamos de plantear, supone de nuevo una de-
claracién de principios: preferimos aceptar la idea de que el

'2 En esta idea late, sin duda, la concepcién que citabamos anterior-
mente de que el ser humano es violento por naturaleza.
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ser humano no es violento por naturaleza y que las raices de
lo social no se alimentan de la violencia y los instintos ma-
lignamente agresivos: la politica no tiene por qué ser vio-
lencia; si acaso, es el lugar de la paradoja porque, tal como
afirmaba Ricoeur, «[e]l mayor mal se dirige a la mayor ra-
cionalidad» (1957: 262). Segtn este autor, no hay que iden-
tificar simplemente Estado con violencia, sino con la razén,
porque el umbral de la humanidad es el mismo que el de la
ciudadania. Tal vez se nos acuse de idealismo en este punto,
pero nos parece que en estos momentos no hay otra alter-
nativa de la que partir. Asi lo mostré6 Hannah Arendt, cuyo
pensamiento gird en torno a la constante pregunta de qué
nos constituye como seres politicos, como seres que nos or-
ganizamos para vivir juntos y lo conseguimos, pese a todas
las perversidades de la politica que, por lo demas, ella vivio
en primera persona. Para Arendt, la politica no esta basada
en la imposiciéon por la fuerza de unos grupos sobre otros,
ya que solo después de la superacién de los encuentros vio-
lentos entre los seres humanos tiene lugar la politica: la vio-
lencia corresponde a un periodo prepolitico'®. Para esta
pensadora existen, evidentemente, las dinamicas de poder,
pero el poder concebido no como un atributo individual,
sino como algo que pertenece al espacio de la negociacion
colectiva, de la racionalidad, del consentimiento mutuo. Es
algo que se da cuando un grupo de seres humanos aina sus
voluntades y desaparece cuando falta la unidad entre ellos:
«En el momento en que el grupo del que el poder se ha
originado (potestas in populo: sin un pueblo o un grupo no
hay poder) desaparece, “su poder” también desaparece»
(Arendt, 1973: 146).

¢En qué se diferencian poder y violencia?; en que la vio-
lencia tiene un caracter instrumental, mientras que el po-

13 Sin duda, la autora desafia con estas ideas toda una tradicién que
va desde Hobbes a Max Weber.
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der no. La confusién entre ambos viene porque en muchos
casos pueden darse juntos; sin embargo, la violencia es en
realidad un artefacto que separa a unos seres humanos de
otros', y a medida que consigue separarlos cada vez mas,
de manera mas contundente actia. Por eso la violencia
«puede siempre destruir el poder; del canén de un arma
brotan las 6rdenes mas eficaces que determinan la mis ins-
tantanea y perfecta obediencia. Lo que nunca podra brotar
de ahi es el poder» (Arendt, 1973: 155), porque el poder no
debe instrumentalizar las voluntades, sino aunarlas, ya que
de ahi surge su fuerza y legitimidad. En este sentido el po-
d.er no es Jerarquico, porque nace del consenso, y no es, en
ningun caso, una estructura de mando de unos grupos so-
bre otros ni un lugar desde el que se ejerce la dominacién.

La politica, en definitiva, es el lugar en el que la libertad
humana tiene lugar, un lugar donde construir y compartir
una intersubjetividad'® e interresponsabilidad. El espiritu de
la democracia basada en estos principios conduce a la discu-
sion y al dialogo continuo, al mutuo entendimiento que per-
mite una accién comun a la que le resulta esencial la libertad
de expresién. Arendt fue muy consciente de los problemas
que planteaba esta teoria de lo politico (y ademas lo sufri6 en
su propia vida), y por eso animaba en sus escritos a la desobe-
diencia civil, a la movilizacién radical cuando la democracia se
viese amenazada por cualquier tipo de totalitarismo.

«VIOLENCIAS» Y SOCIEDAD OCCIDENTAL

No hace demasiado tiempo Martin Barbero decia que en
los ultimos anos la violencia ha dejado de ser un «tema»

14 . N ..
También Walter Benjamin hace una reflexién sobre el caricter ins-
trumental y ético de la violencia.
15 5 i
J. Habermas, en Perfiles filosdficos, habla de la cercania de este con-
cepto a su teoria de la accién comunicativa.
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para constituirse en uno de los ingredientes que, de manera
mas contundente, configura nuestra sociedad de fin de si-
glo. Sin duda, hoy en dia la violencia constituye una de las
fuentes principales de poder, junto con el dinero y el cono-
cimiento. La violencia esta presidiendo las relaciones inter-
nacionales entre los estados, las relaciones entre minorias y
etnias dentro de los propios estados, e incluso dentro de las
familias y las relaciones interpersonales.

La crueldad ha sido endémica en Occidente, amparada y
protegida por una serie de mitos propios de la sociedad pa-
triarcal como el culto desmedido a la competitividad, la
adoracion al «macho» o la prefiguracién de los «otros»
como totalmente ajenos a nosotros mismos y al concepto de
«civilizacién» o «<humanidad». Sin embargo, hay un uso «ge-
nerizado» de la violencia, ya que la legitimidad para utilizar
la violencia en los conflictos no existe para las mujeres,
mientras que para los varones la competitividad y la exhibi-
cioén de la agresividad forman parte de la construccion so-
cial de la identidad masculina. La socializacion exige a los
varones que se «masculinicen» renunciando a las caracteris-
ticas supuestamente propias de la feminidad: la exhibicion
de los afectos, el placer de cuidar a los otros, la renuncia a
mostrar los sentimientos, etc.; mientras se les plantea como
requisito fundamental que muestren su agresividad, su
competitividad o su capacidad de utilizar la fuerza para so-
meter al otro.

Por otra parte, vivimos en una época de cambios acelera-
dos y radicales: las familias se alejan progresivamente de la
estructura jerarquica de antano'®; las mujeres somos cada
vez mas competitivas y luchamos por un puesto de trabajo
como los hombres, relegando en muchos casos a segundo
término las funciones tradicionales de la crianza y el cui-

16 Una evidente muestra de esto es cémo hoy se sabe que los jévenes
y los nifios son los que marcan la tendencia del consumo familiar, algo
impensable s6lo dos o tres décadas atrés.
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dado de los hijos; por otra parte, cada vez son mas las muje-
res que crian hijos sola-, s jévenes tienen a su disposicién
mas bienes materiales que en ningiin otro momento de la
historia y, sin embargo, viven con mas incertidumbre que
nunca ante una sociedad que no les proporciona una segu-
ridad psicolégica de supervivencia a largo plazo; tenemos
mas acceso a la educacién que antes, pero nunca han fraca-
sado tanto las «reformas de las reformas» de los sucesivos
planes de estudio. Todo esto (por citar s6lo algunos ejem-
plos) hace que la sensacién de peligro sea constante en
nuestras vidas. Tenemos miedo, y el miedo nos lleva a perci-
bir el entorno como violento y peligroso. Ese entorno es,
sobre todo, profundamente contradictorio: por un lado,
gozamos de mas libertades individuales, pero, por otro, sen-
timos que formamos parte de un mundo que esta sin termi-
nar de construir del todo, y tal vez esto dispara nuestra fan-
tasmatica de la violencia que se hace omnipresente.

Pero no es éste el lugar para estudiar las relaciones entre
la violencia real y la representada, que veremos mas ade-
lante. Lo que si corresponde ahora es seiialar que las socie-
dades occidentales han vivido, y se puede decir mas, han
construido su modo de vivir en torno a distintas formas de
violencia y dominacién: de un sexo sobre el otro, de lo pro-
pio sobre lo extrario, de unas clases sobre las otras, y esto ha
sido posible gracias a una estructura de la racionalidad to-
talmente dicotémica en la que hay un término marcado
como positivo que prevalece sobre el otro, arrastrando con-
sigo toda una estructura de dominacién. Maturana (1997:
87) sefiala que nuestra cultura es «generadora de violencia»
porque es profundamente jerarquica y favorece las formas
de dominacién y sometimiento, basandose en la descon-
fianza y el control, en la lucha y la competencia porque se
instala en un «espacio relacional inconsciente de negacion
del otro». Los intentos sistematicos de dominacién de la
raza blanca sobre las demas, de los varones sobre las muje-
res o de los ricos sobre los pobres son la expresion de un
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continuo a través del cual se ha materializado la desigual-
dad que niega la diferencia, cuando no la creay la lleva al
extremo.

En este sentido han sido varios los analisis e intentos de
clasificaciones que se han hecho a través de trabajos socio-
légicos con la pretensiéon de estudiar cudles son las estruc-
turas sociales basicas en las que transita esa violencia que
esta en la base de nuestra sociabilidad, y se han preguntado
cémo puede la violencia reproducirse y perpetuarse a lo
largo de los siglos. Se ha hablado asi de violencia estructu-
ral, violencia institucional, violencia simbdlica, etc.; y una
vez mas tenemos que decir que no es éste el espacio para
cuestionar, ni siquiera recopilar, todo el corpus de teorias al
respecto, sino que es mas adecuado a nuestros objetivos
aclarar s6lo aquellos conceptos que puedan ser utiles en
nuestro analisis. Por eso partiremos de la estructura pirami-
dal propuesta por Van Soest (1997: 13), que creemos una
buena sintesis de este problema al plantear que la violencia
se construye en forma de una piramide dividida en tres sec-
ciones distintas:

TIPOS DE VIOLENCIA
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En la base se ubicaria la violencia estructural o cultural
que incluye «acciones dafinas resultantes de la forma
en que piensa la sociedad, de los valores convencionales y
de las practicas cotidianas; con frecuencia es maligna, difi-
cil de discernir; en general se acepta como “normal”». Sus
manifestaciones serian las discriminaciones de grupos por
razén de etnia, religion, orientacioén sexual, etc., y la acep-
tacion en si misma de las desigualdades que generan margi-
nacion, como la pobreza, el racismo y el sexismo.

Este tipo de violencia la definié Bourdieu como violencia
simbolica en su libro La dominaciéon masculina (2000: 12): «la
violencia amortiguada, insensible e invisible incluso para las
victimas, que se ejerce esencialmente a través de la comuni-
cacion y el conocimiento, a través del simbolismo y el pro-
pio sentimiento y las emociones implicados en cualquier
proceso comunicativo». ¢Se corresponde esta categoria con
la violencia estructural o cultural? Creemos que si, pero el
propio concepto de «violencia simboélica» supone ya un
pensamiento situado en la propia discursividad de la vida
humana en sociedad, el reconocimiento de que somos hu-
manos, sobre todo porque existen una serie de Pprocesos co-
municativos que ademas estin determinados completa-
mente por el hecho de compartir un lenguaje. Asi, «las
estructuras de dominacién son el producto de un trabajo
continuado (histérico, por tanto) de reproduccién al que
contribuyen unos agentes singulares (entre los que estan los
hombres, con unas armas como la violencia fisica y la vio-
lencia simbolica) y unas instituciones: familia, iglesia, es-
cuela, estado» (Bourdieu, 2000: 50).

Se denomina «violencia institucional» al uso arbitrario
de la fuerza ejercida por las distintas instituciones que com-
ponen los Estados, y que van desde los usos mas espectacu-
lares de la fuerza como las detenciones ilegales, las torturas
y los malos tratos y genocidios, hasta formas mas «blandas»
de violencia como elevados niveles de corrupcién o impu-
nidad de las elites econémicas y politicas. Las mujeres en el
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mundo son especialmente susceptibles de sufrir violencia
por parte de las instituciones, ya que padecen la pauperiza-
cién, la miseria y la marginaciéon con mas facilidad que los
varones, tal como muestran las indicaciones de salud o edu-
cacion en el mundo.

El tercer nivel corresponde a la violencia personal, tanto
fisica como psicolégica, la mas espectacular y visible y la mas
facilmente rechazable. Ejercer directamente la violencia fi-
sica sobre otro ser humano es rechazable hoy dia en su sen-
tido mas general. De hecho, el pacto social que consolida las
democracias es una especie de derecho universal a que nin-
gan ser humano pueda ser agredido por otro fisicamente. La
sensibilidad social respecto a este tipo de violencia ha va-
riado; de hecho, en los Gltimos tiempos y, por ejemplo, la vio-
lencia fisica utilizada en los castigos corporales, esta siendo
cada vez mas rechazada. Hasta hace poco la probabilidad de
que un nino o una mujer fueran castigados fisicamente de
forma «legitima» era bastante alta. Hoy en dia, sin embargo,
se da un rechazo a la aceptacioén de estas formas, por mas que
sepamos sobradamente que se siguen produciendo en nues-
tro entorno social. Pero este tipo de violencia necesita, tal
como muestra el esquema, de un sustento ideolégico que
marque las formas legitimas de castigo corporal: ;dénde esta
el limite en el castigo a un nino perezoso o descuidado?,
¢hasta donde debe usar su fuerza un marido para corregir la
infidelidad de una esposa? Estas preguntas nos parecen hoy
inaceptables, y sin embargo, han sido fruto de una negocia-
cion social soterrada e implicita hasta hace poco tiempo.

Somos conscientes de los problemas que esta categoriza-
cion (como todas) puede originary, por supuesto, queremos
aclarar que se trata de categorias analiticas: nos sirven para
nuestro trabajo, pero la realidad es siempre mucho mas
compleja. Por ejemplo, sabemos que la violencia psicologica
se desarrolla a través de los canales comunicativos, y esto
hace que un mismo acto contenga un hecho de violencia psi-
cologica, pero también simbélica. Tampoco la simbdlica
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puede ejercerse si no es desde dentro de] cuerpo social, es
decir, no existe si no € encarnada Y actuada, realizada ’or
los individuos. Sin embargo, Ia imagen de la pirdmide es al()ie-
cuada porque muestra €6mo en realidad todas Jas formas de
violencia actilan interrelacionadag ¥, €én muchos casos, es dj-
ficil de encajarlas en una sola categoria. Pero faltaria’mos a
nuestros Presupuestos teéricos si afirmaramos ahora que
este tipo de herramientas son infalibles en ciencias sociales:
para nosotras son instrumentos y sabemos que al utilizarlo;
traicionamos, en cierta forma, 13 complejidad que caracte-
riza la realidad social. Utilizaremos estag categorias con un
sentido casi propedéutico, sabiendo que son un instrumento
limitado dentro de un andlisis infinitamente mas complejo

RECAPITULACION

Como punto de partida, consideraremos la violencia
desde una serie de claves concretas. En primer lugar, dife-
renciaremos la agresividad de la violencia propiamen’te di-
cha, ya que la primera es innata al ser humano, un meca-
nismo de autoconservacion que nos permite defendernos
de Igs posibles agresiones externas mien tras que la violencia
es s1empre una cuestiél} social; Por eso esta mis o menos
normalizada, y cada sociedad desarrolla unas formas espe-
cificas de violencia. Nacemos agresivos, pero nos VOlvenIl)os
violentos, aprendemosaer violentos. Yla violencia es siem-
pre danina, porque no€s Un mecanismo de defensa, sino
algo instrumental que s¢ utiliza para quebrar la fuCr’Za de
voluntad de otras personas y llevar a cabo los deseos pro-
pios, tengan © no quever con las necesidades de 1a comuni-
dad o las personas que la integran.

Si la violen cia se aprende, podemos Intervenir en la cre-
aciéon de relaciones sociales basadas en contextos cada vez
menos violentos. Por es0 pensamos que la educacién de la
Juventud puede ser planificada como un mecanismo de «ex-
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trafiamiento» que haga reflexionar a toda la sociedad sobre
los horrores y el caracter danino de la violencia. La educa-
cion en la no violencia es el Ginico camino para conseguir
sociedades mas igualitarias, verdaderamente democraticas,
donde no exista discriminacién por razén de sexo, raza,
clase social, etc.

La realidad social es inabarcable a través de categorias te-
éricas, pero éstas son, sin duda, utiles para desvelar cuestio-
nes como la perpetuaciéon de la violencia a lo largo del
tiempo; por ello nos serviremos en nuestro analisis de tres
categorias basicas: violencia individual, institucional y sim-
bélica, utilizindolas como un mapa orientativo y recono-
ciendo que son categorias analiticas que no constituyen la
realidad en si misma, siempre mucho mas rica y compleja.

DE LA VIOLENCIA DE GENERO

PUNTOS DE PARTIDA

La visualizacion publica que esta teniendo la violencia de
género en las sociedades occidentales, con las politicas de la
igualdad y la cobertura mediatica de los maltratos y las agre-
siones sexuales, esta saturando el «significante» de «violen-
cia de género». Hoy podemos hablar de una invisibilizacién
de la violencia contra las mujeres, no por falta de presencia,
sino por hiperrepresentacion, o quizas seria mas conveniente
hablar de una tension entre la visualizacion de la violenciay
la invisibilizacién de la subordinacién.

La multiplicacién de discursos y politicas contra la vio-
lencia de género, en principio, deberia ser positiva, en
cuanto que hace visible un problema social; sin embargo,
no es la pluralidad de visiones y el analisis estructural lo que
prima, sino una representacion normativa de lo que se en-

tiende por violencia de género que la reduce a sus manifes-
taciones mas brutales y visibles: los malos tratos y las viola-
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puede ejercerse si no es desde dentro del cuerpo social, es
decir, no existe si no es encarnada y actuada, realizada por
los individuos. Sin embargo, la imagen de la piramide es ade-
cuada porque muestra como en realidad todas las formas de
violencia actian interrelacionadas y, en muchos casos, es di-
ficil de encajarlas en una sola categoria. Pero faltariamos a
nuestros presupuestos tedricos si afirmaramos ahora que
este tipo de herramientas son infalibles en ciencias sociales;
para nosotras son instrumentos y sabemos que al utilizarlos
traicionamos, en cierta forma, la complejidad que caracte-
riza la realidad social. Utilizaremos estas categorias con un
sentido casi propedéutico, sabiendo que son un instrumento
limitado dentro de un andlisis infinitamente mas complejo.

RECAPITULACION

Como punto de partida, consideraremos la violencia
desde una serie de claves concretas. En primer lugar, dife-
renciaremos la agresividad de la violencia propiamente di-
cha, ya que la primera es innata al ser humano, un meca-
nismo de autoconservacion que nos permite defendernos
de las posibles agresiones externas mientras que la violencia
es siempre una cuestién social; por eso estd mas o menos
normalizada, y cada sociedad desarrolla unas formas espe-
cificas de violencia. Nacemos agresivos, pero nos volvemos
violentos, aprendemos a ser violentos. Yla violencia es siem-
pre daiina, porque no es un mecanismo de defensa, sino
algo instrumental que se utiliza para quebrar la fuerza de
voluntad de otras personas y llevar a cabo los deseos pro-
pios, tengan o no que ver con las necesidades de la comuni-
dad o las personas que la integran.

Si la violencia se aprende, podemos intervenir en la cre-
acion de relaciones sociales basadas en contextos cada vez
menos violentos. Por eso pensamos que la educacién de la
Jjuventud puede ser planificada como un mecanismo de «ex-
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tranamiento» que haga reflexionar a toda la sociedad sobre
los horrores y el caracter danino de la violencia. La educa-
cioén en la no violencia es el tnico camino para conseguir
sociedades mas igualitarias, verdaderamente democriticas,
donde no exista discriminacién por razén de sexo, raza,
clase social, etc.

La realidad social es inabarcable a través de categorias te-
éricas, pero éstas son, sin duda, utiles para desvelar cuestio-
nes como la perpetuacion de la violencia a lo largo del
tiempo; por ello nos serviremos en nuestro analisis de tres
categorias basicas: violencia individual, institucional y sim-
bélica, utilizindolas como un mapa orientativo y recono-
ciendo que son categorias analiticas que no constituyen la
realidad en si misma, siempre mucho mas rica y compleja.

DE LA VIOLENCIA DE GENERO
PUNTOS DE PARTIDA

La visualizacion publica que esta teniendo la violencia de
género en las sociedades occidentales, con las politicas de la
igualdad y la cobertura mediatica de los maltratos y las agre-
siones sexuales, esta saturando el «significante» de «violen-
cia de género». Hoy podemos hablar de una invisibilizacién
de la violencia contra las mujeres, no por falta de presencia,
sino por hiperrepresentacion, o quizas seria mas conveniente
hablar de una tension entre la visualizacién de la violencia 'y
la invisibilizacion de la subordinacién.

La multiplicacion de discursos y politicas contra la vio-
lencia de género, en principio, deberia ser positiva, en
cuanto que hace visible un problema social; sin embargo,
no es la pluralidad de visiones y el analisis estructural lo que
prima, sino una representacion normativa de lo que se en-
tiende por violencia de género que la reduce a sus manifes-
taciones mas brutales y visibles: los malos tratos y las viola-
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ciones. Tras mas de una década de gestién institucional y
mediatica (campanas de sensibilizacién, programas asisten-
ciales, endurecimiento de los mecanismos de condena...),
la violencia contra las mujeres en estas manifestaciones ex-
tremas no ha disminuido, ni siquiera sensiblemente.

Es necesario un anlisis critico de la forma en que se esta
gestionando hoy la violencia de género en la esfera piiblica y
su (re)formulacion dentro de un marco mas amplio que in-
cluya otras formas de violencia que ya reivindicé el movi-
miento feminista, y que no sélo atafien a lo fisico (también a
lo simbélico) y a las mujeres, sino més bien a las relaciones
conflictivas entre géneros, lo que incluye a los hombres y a
otras subjetividades dominadas por la norma heteropatriarcal.

ENUNCIACION Y CONDIGIONES DF. VISIBILIDAD
EN LOS MEDIOS Y LAS INSTITUCIONES

La enunciacion de la violencia por el movimiento
Sfeminista espariol

El feminismo, entendido como «movimiento que ex-
presay canaliza las aspiraciones a una participacién mas ac-
tiva por parte de las mujeres en las decisiones que atafien a
la organizacién social» (Lopez-Accotto, 1999: 108), es el pri-
mer agente colectivo que se preocupa, a partir de los anos
sesenta, por el problema de la violencia contra las mujeres
en las sociedades occidentales.

Durante la época del incipiente feminismo, en la Espania
dictatorial todo estaba doblemente prohibido para la mujer,
al ser materia de delito segtin el régimen y pecado para una
Iglesia conservadora y patriarcal. La manifiesta desigualdad
legal fue uno de los motores que llevaron a mujeres de dis-
tintos ambitos (con gran presencia del universitario) a orga-
nizarse y a confluir en una corriente que comenzé a cobrar
cuerpo como «Movimiento feminista» a finales de 1975.
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En un principio, la lucha contra la violencia hacia las mu-
jeres se enmarcé en el plano de la igualdad y los derechos
civiles, especialmente desde 1975 a 1984. En esta fase se exi-
gi6 la derogacion de aquellos articulos que mostraran en las
leyes un caracter de subordinaciéon de las mujeres respecto
a los hombres (la «licencia marital» que necesitaba la mujer
esposa para poder trabajar hasta la reforma legislativa de
1975, la imposibilidad de acceder a cargos de magistrado,
juez o fiscal segiin la Ley de Derechos Politicos, Profesiona-
les y de Trabajo de la Mujer de 1961, las diferencias sala-
riales en general, etc.). Posteriormente, en el contexto de
los reclamos de la democracia, el marco de la reivindicacién
feminista se ampli6 a los derechos politicos (de asociacion,
reunion, libertad de expresion y huelga) y a los derechos
en el ambito laboral y educativo. Progresivamente se anadi-
rian el derecho a la libertad sexual y al propio cuerpo, el
control de la natalidad (con el derecho al aborto y al uso de
anticonceptivos), la ley de matrimonio civil y la ley de divor-
cio. Con el destape postfranquista se intensifican las politi-
cas de la sexualidad dentro del feminismoy, a partir del Aho
Internacional de la Mujer (1975), se inicia una etapa muy
activa de informacion sobre sexualidad, anticoncepcién
y aborto, considerados temas clave en la situacion de subor-
dinacion y discriminacién de las mujeres. En esta etapa
tiene lugar la apertura de centros de planificacién, que se-
rian el antecedente de los servicios de sanidad publica.

La critica a las instituciones educativas (que incluyen la
familia y medios de comunicacién) fue muy importante en
las politicas feministas. Apoyandose en numerosos estudios
e investigaciones, las feministas denunciaron la socializa-
cion diferenciada por géneros y la transmision de estereoti-
pos sexistas que sistematicamente colocaban a las mujeres
en posiciones subordinadas. La divisién sexual del trabajo y
la definicion de la mujer a través de lo privado es también
uno de los ambitos donde el pensamiento feminista ha si-
tuado el principio de opresion.
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A partir de la década de los ochenta, la denuncia de la
violencia fisica entra en el discurso feminista y pasa a con-
vertirse en uno de los frentes de lucha mas importantes. Co-
mienza entonces a denunciarse la violencia publicamente
con manifestaciones de protesta y de respuesta a agresiones
concretas: «ademas de las denuncias, algunos grupos femi-
nistas se organizan como equipos de auxilio para las muje-
res que estuvieran en situaciones limite, creando espacios
de acogida para mujeres agredidas en sus familias, asesoria
juridica y grupos de defensa» (Lopez-Accotto, 1999: 121) v,
poco a poco, lo que se inicié como una linea de trabajo co-
lectivo se ha ido convirtiendo, ala vez que se producia la ins-
titucionalizacion del feminismo de los ochenta, en una de
las lineas de trabajo institucional por excelencia.

La enunciacion de la violencia de género
por las instituciones

En la década de los ochenta comienza una etapa para el
feminismo en la que predominan, de forma casi absoluta,
las actividades a través de las instituciones (creacién del Ins-
tituto de la Mujer en 1983 a raiz de las presiones de un
grupo de mujeres del PSOE, gabinetes de abogados...) con
un auge de las politicas de igualdad y una disminucién de
las actividades asociativas del movimiento feminista'”.

El Estado y los medios de comunicacion comienzan a preo-
cuparse por la violencia contra las mujeres y se convierten en
los anunciadores privilegiados de este problema, acotando el
conflicto de género a los maltratos domésticos y reduciendo asi
un problema social en el campo de la violencia a la materia de
delito. «Ello responde a un analisis descriptivo, que no cues-

17 En la disoluci6én del movimiento feminista también se han apun-
tado como agravantes las divisiones internas entre el feminismo de la di-
ferenciay el de la igualdad.
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tiona el orden social y que considera la violencia doméstica
como un problema técnico a resolver por el Estado, sin impli-
cacion social en el asunto» (Colectivo Abierto de Sociologia,
1999). Se trata de una gestion desde lo penal (denuncia) y
desde una linea asistencial (centros de acogida, subvenciones).

Estos dispositivos estatales, aunque muestran su disponi-
bilidad, muchas veces se revelan como insuficientes al no
adecuarse a las necesidades particulares de las mujeres mal-
tratadas y al carecer de mecanismos judiciales de apoyo y
proteccion, y asi, «[l]a ley que castiga al hombre cuando
maltrata a una mujer, no sirve para proteger a la mujer de la
violencia del hombre, sino para pararle antes de que lo in-
tente». La solucién represiva a un problema social, como
viene siendo la dinamica del gobierno espariol, s6lo persi-
gue el castigo del agresor; «no se trata de sacar a la mujer de
su posicion, ni de contener al hombre, se trata, sobre todo,
de vengarse» (1998: 89 y 65, respectivamente).

El tratamiento institucional de la violencia doméstica se
caracteriza cada vez mas por lo que Cristina Vega y Begona
Marugan denominan una gestién de «emergencia» y a «dis-
tancia», que debe entenderse en el marco de la deriva ac-
tual del Estado de Bienestar y la gestién privada de lo pd-
blico'®. «Por emergencia entendemos un tratamiento de las
cuestiones sociales no como si fueran problemas politicos,
sino como excepcionalidades que precisan de una inter-
vencién asimismo excepcional, ya se trate de la extranjeria,
el terrorismo o la violencia doméstica. El Estado, en este
sentido, normalizara el estado de excepcion y reformulara
su papel de forma creciente en términos de seguridad»

18 Cabe mencionar, como excepciones al tratamiento institucional de
la violencia de género, algunas iniciativas innovadoras como El programa
de hombres por la igualdad, del Ayuntamiento de Jerez. Esta iniciativa mu-
nicipal aborda la cuestién de la igualdad desde una perspectiva mascu-
lina y antisexista que incide en la necesidad de deconstruir los valores en
los que los hombres son educados.
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(Vega y Marugan, 2001: 3). Efectivamente, un [‘)lant.e’a-
miento que consigue por fin dar visibilidad a una situacién
ancestral de injusticia, a la larga corre el riesgo de no ser un
elemento auténticamente transformador de los mecanis-
mos de desigualdad que estan relacionados con la construc-
cion simbolica del mundo y con los términos de desigual-
dad sobre los que se dibujan lo femenino y lo mascu'lino.
Conseguir cambiar esta estructura supondria conseguir un
cambio social en el que, por ejemplo, ninguna injusticia
tendria que resolverse por medio de la violencia. .

La Ley Organica 1/2004 (28 de diciembre) de Medidas
de Proteccion Integral contra la Violencia de Género ha su-
puesto principalmente un reconocimiento a la necesidad
de enfrentar este tipo de violencia como un fenémeno com-
plejo que se entiende sélo a través de la desigualdac.l estruc-
tural de los géneros, justificada en las directrices interna-
cionales sobre como los paises deben encarar una reforma
social para terminar con la discriminacién de las mujeres.
Esta ley senala, como interés prioritario, la atencion a la so-
cializacion y la educacion en la igualdad como pieza funda-
mental en la consecuciéon de una sociedad distinta, recono-
ciendo que si no se interviene en la educacion, todas la's
medidas que se tomen no seran mas que paliativos de una si-
tuacion de desventaja para las mujeres.

La «mass»-mediacion de la violencia de género

En la década de los noventa, en un contexto de inseguri-
dad, sobre todo a partir de los asesinatos de las ninas de
Alcasser y de Ana Orantes', la violencia contra las mujeres

19 Raquel Osborne y Cristina Vega, entre otras feministas, han si-
tuado en estos sucesos el inicio de una etapa de alarma social donde «co-
mienzan a galvanizar tantos esfuerzos de anos y anos de denuncia por
parte del movimiento feminista» (Osborne, 2001: 35).
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se introduce en la agenda medidtica. En principio, esta co-
bertura de los medios ante el gran publico aporta al tema de
la violencia contra las mujeres algo positivo, ya que co-
mienza a verse el problema no como una cuestién que
afecta al dmbito de lo privado, sino que es un problema pu-
blico que afecta a cualquier mujer, al margen de las coorde-
nadas sociales en las que viva. La visualizacién que propor-
cionan los medios es fundamental, pero no es tan positiva la
forma en que lo hacen, ya que las informaciones que se han
estado dando durante afios eran sesgadas, al hablar s6lo de
los asesinatos y las agresiones mas brutales ¥, sobre todo, al
hacerlo de forma dramatizada, espectacular y trivial, cu-
briendo estas noticias como si fueran excepcionales y extra-
fias en un mundo de normalidad y sin conflictos.

La cobertura mediatica de los casos de la violencia de gé-
nero esta marcada por los mismos imperativos comerciales
que gobiernan el discurso mediatico en su conjunto: el pre-
dominio de lo fictico y de la accién frente a la argumenta-
cion, la referencia a situaciones criticas o candentes donde
prima la confrontacién, el impacto dramitico y la inmedia-
tez de las imagenes espectaculares; imperativos que conflu-
yen en una forma narrativa que se ha denominado «infoen-
tretenimiento», cuyo paradigma son los reality shows. Los
defensores de este nuevo discurso informativo se Justifican
argumentando que es una informacién mas democratica
puesto que aborda temas cotidianos que responden a la de-
manda popular. En otra posicién, Anibal Ford denomina a
esta nueva narrativa del discurso informativo «casuistica», y
advierte «que el crecimiento de la casuistica es el envés de la
opacidad del poder» (1999: 32). Mostrar una sucesién de ca-
sos sin dar una explicacién estructural es una estrategia me-
didtica que, en muchos casos, viene dada por la rutina pro-
fesional de los propios medios, pero puede tener efectos
perversos cuando nos muestran situaciones de desigualdad
estructural como si fueran simples sucesos no conectados
entre si. El abuso de la casuistica en la informacién sobre la
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violencia contra las mujeres (no sélo en los reality shows) su-
pone la aparicién en la escena publica de la privacidad (que
a priori estaria en consonancia con la reivindicacién femi-
nista de que «lo personal es politico»); sin embargo, advierte
Anibal Ford (1999: 32), «en la casuistica no s6lo se da el paso
de lo privado a lo publico, sino también la transformacion
de lo publico en clave individual y privada». Asi, un pro-
blema social como la violencia que se da dentro de las pro-
pias familias, hasta ahora recluido al ambito privado, sale a la
esfera pablica para quedar segmentado en maltiples casos
individuales sin una conexién con su dimension estructural.

Sin negar la importancia de la visualizaciéon de violencia
contra las mujeres en el dispositivo institucional y media-
tico, podemos sintetizar una serie de efectos perversos que
caracterizan el discurso oficial y que ponen en evidencia las
condiciones de visibilidad de la violencia contra las mujeres.

En primer lugar, se da una reduccién del marco de la vio-
lencia, ya que el conflicto de género se limita a la violencia
fisica que ejerce el hombre contra la mujer y a sus manifes-
taciones mas extremas: maltrato doméstico y violaciones.
De esta forma se fijan unos «umbrales de aceptabilidad»
que ocultan otras formas de control violento en el plano
simbélico, como el hecho de objetualizar y convertir a las
mujeres en fetiches en las producciones culturales, o la dis-
ciplina que todavia estructura los cuerpos y los placeres.

En segundo lugar, se produce una criminalizacién y pato-
logizacion de los agresores, que desvia explicativamente un
problema social a una cuestién individual. La criminaliza-
cién se produce porque, a menudo, los agresores, e incluso
las victimas, son representados como los dos polos de una si-
tuacion patolégica en la que ambos colaboran. En este sen-
tido, tanto la victima como el verdugo aparecen definidos
como los dos extremos de una situaciéon basada en una espe-
cie de pacto que no favorece a las mujeres, ya que pasan a ser
consideradas como auténticas «colaboracionistas» de la si-
tuacién que padecen. Por su parte, los maltratadores son ca-
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racterizados como seres patologicos que disfrutan del ejerci-
cio del mal, invisibilizando asi la dimensién estructural que
tiene la violencia de género. «La manera de abordar la vio-
lencia de género se hace cada vez mas desde perspectivas es-
pecializadas y desde el crimen o la patologia», dice Luisa Po-
sada (1998: 18). La violencia estructural entre géneros se
reduce a un problema legal o psiquidtrico y a un inico mo-
mento: la denuncia de la mujer maltratada, lo que limita su
posible solucion a la imposicién de estrategias asistenciales.

Los comportamientos violentos se explican por la pato-
logizacién; sus autores son considerados como personas
desviadas (locos, alcohdlicos...)?° o, ante la evidencia de un
agresor con perfil de normalidad, para explicar su compor-
tamiento agresivo se recurre a argumentos biologicistas
—«los hombres son violentos por naturaleza»—, convir-
tiendo la violencia contra las mujeres en casos extraordina-
rios o en un destino natural.

Por ultimo, se instaura el binomio agresor (hombre)-vic-
tima (mujer), como los dos polos de unas actuaciones-cli-
chés. «Este maniqueismo sittia a la victima ante la agresion
en una posicion infantil y niega el caracter necesariamente
conflictivo de las relaciones sociales» (Izquierdo, 1998: 61).
La Gnica posicién de la mujer dentro de este binomio es la
de un sujeto extremo, pasivo y asistido; las mujeres que in-
tervienen activamente contra la violencia quedan excluidas
y raras veces se describen los actos de autodefensa de las
mujeres que han sido agredidas.

Todas estas formas de narrar audiovisualmente la violen-
cia de género estan relacionadas seguramente con la despo-

% En relacién a las 375 mujeres asesinadas en la ciudad de Juirez en el

ultimo decenio, El Pais publicé un articulo (5-X-2002) donde el periodista
Juan Jestas Aznarez ofrece una clara patologizacion de esta violencia siste-
matica contra las mujeres: «Pueden haber sido cometidos por borrachos,
enfermos mentales, canallas de diversa condicién, asesinos en serie, co-
merciantes de pornografia snuff, narcos o mafias de trafico de 6rganos.»
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litizacion que sufre el fenémeno y con el olvido sistematico
del papel activo que han tenido las mujeres para hacer visi-
ble el fenémeno de la desigualdad y la violencia que sufren
éstas en la mayoria de las sociedades actuales.

LA REARTICULACION DEL DISCURSO SOBRE
LA VIOLENCIA DE GENERO

Frente a esos vectores que caracterizan el discurso domi-
nante sobre violencia de género retomamos algunas refle-
xiones que nos ayudan a comprender por qué, todavia hoy,
existe esta violencia extrema contra las mujeres, a pesar de
su gestion mediatica e institucional. Proponemos otras cla-
ves de enunciacién sobre la violencia de género, mas alla de
la agresion fisica, que abran otros modos de comprension y
formas de abordar la cuestion. Es muy importante entender
la violencia como una de las claves de la construccién de la
identidad personal que, como hemos dicho antes, influye
especialmente en los varones, ya que la sociedad no s6lo va-
lora como positivo el uso de la fuerza para resolver conflic-
tos, sino que ademds, si los que utilizan la violencia son los
hombres, se produce un efecto de sancién social positiva, ya
que la <hombria» ha sido una representacién en si misma
de la legitimidad de la violencia y de la imposicién de los
fuertes sobre los débiles?!.

*! En la actualidad varios grupos de hombres en Espana estdn tra-
tando de desarrollar una conciencia sobre la construccién del género
masculino y su relacién con la violencia, y son también muchos los traba-
Jjos desarrollados en torno a la cuestién de la identidad de los géneros; sin
embargo, nuestro trabajo no tiene como finalidad entrar de lleno en este
problema, por lo que remitimos los intereses que puedan crearse a raiz
de la lectura de este libro a la interesante bibliografia que se esta produ-
ciendo durante estos tiltimos anos, tanto en el ambito internacional
como en el nacional.
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Violencia, poder e identidad

Es preciso recuperar un analisis de la violencia de género
encuadrado en un marco de reparto desequilibrado de
poder y en el contexto de las relaciones de género. La vio-
lencia extrema vy fisica contra las mujeres no es un asunto
relacionado con la supuesta cualidad intrinseca del ser fe-
menino, como se sostiene desde algunas posiciones del
feminismo cuando se explica la sumisién femenina a los ma-
los tratos por amor al vinculo, es decir, como estrategia de
conservacion de las relaciones por encima de todo; tam-
poco se relaciona con una cualidad intrinseca al hombre.

Sin duda, detras de este problema se encuentra otro ma-
yor y mas complejo: la crisis de un orden institucionalizado
(el patriarcado), basado en el reparto desigual de poder
entre los géneros (sobra decir que en detrimento del
cuerpo/género mujer), que ha puesto en crisis la masculini-
dad. A partir de la década de los setenta, el modelo de con-
trato social y sexual institucionalizado por el patriarcado, en
el que las mujeres ocupan un lugar subordinado como ma-
dres, esposas € hijas, empieza a resquebrajarse por una «fuga»
generalizada de las mujeres respecto a este modelo. Donna
Haraway (1995) habla de una explosién de feminismos para
referirse a una toma de conciencia de la mujer como sujeto
oprimido que se extiende al conjunto de las mujeres, mas alla
de las militantes feministas confesas. Las mujeres occidenta-
les empiezan a rebelarse: contra la maternidad como destino,
la exclusion del ambito laboral y la disparidad de salarios, la
norma heteropatriarcal, la autoridad religiosa y paterna, la
sexualidad vinculada exclusivamente a la funcion reproduc-
tora... Esta explosion de feminismos puede explicarse por la
apertura de Espana a paises occidentales y la politica de in-
dustrializacién y modernizacién del pais; la entrada de nue-
vos referentes a través del cine o el turismo pone en cuestién
el papel tradicional de la mujer, lo que evidencia que la femi-
nidad, como la masculinidad, es una construccién social.
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La incorporacién en los dltimos treinta anos de las muje-
res al mercado laboral, acompanada por una creciente con-
ciencia de su situacién desigual y unida a su papel activo en
las luchas sociales, ha originado una situacién paradéjica.
Por un lado, hay una mayor afirmacién de los derechos de
las mujeres, pero, por otro, estos mismos cambios impactan
de forma conflictiva en la sociedad y en los sectores mas tra-
dicionales, que ven amenazada la cultura basada en la fami-
lia patriarcal y la autoridad masculina adulta sobre mujeres
e hijos. Castells (1999: 160) afirma en este sentido: «En los
paises industrializados, una gran mayoria de mujeres se con-
sideran iguales a los hombres, con sus mismos derechos vy,
ademas, el del control sobre sus cuerpos y sus vidas. Esta
conciencia se esta extendiendo rapidamente por todo el pla-
neta. Es la revolucion mas importante porque llega a la raiz
de la sociedad y al niicleo de lo que somos. Y es irreversible.
Decir esto no significa que los problemas de discriminacion,
opresion y maltrato a las mujeres y a sus hijos hayan desapa-
recido o ni siquiera disminuido en intensidad de forma sus-
tancial. De hecho, aunque se ha reducido algo la discrimi-
nacion legal, y el mercado de trabajo muestra tendencias
igualadoras a medida que aumenta la educacién de las mu-
Jeres, la violencia interpersonal y el maltrato psicolégico se
generalizan, debido precisamente a la ira de los hombres,
individual y colectiva, por su pérdida de poder.» Castells es-
tablece una relacién directa entre la liberacion de las muje-
res y el aumento de la violencia masculina sobre ellas. El
poder ha implicado siempre la capacidad de utilizar la
coaccion fisica sobre alguien, un poder que puede estar la-
tente, pero que esta siempre presente como posibilidad en
las situaciones de desigualdad. Usar la violencia fisica de
forma directa es un acto puntual y momenténeo, pero la po-
sibilidad de utilizarla puede ser una latencia permanente y
omnipresente que no llegue nunca a manifestarse. Sin em-
bargo, esa capacidad forma parte activa de las relaciones
que los grupos de poder mantienen con los grupos subordi-
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nados. Pero hay una conciencia también de que esa capaci-
dad puede ser, al menos en algin momento, reversible; de
ahi el miedo latente de los ricos hacia los pobres, de los fuer-
tes hacia los débiles, de los hombres hacia las mujeres, mie-
dos que cierran un proceso circular donde los poderosos
legitiman todavia mas el uso de la fuerza: «si pueden suble-
varse, si pueden revelarse y atacarme, estoy legitimado para
utilizar con toda la contundencia del mundo la fuerza sobre
los otros». Por eso algunas figuras femeninas (brujas, madres
perversas, manipuladoras...) tienen en el imaginario social
toda una carga de malignidad y perversién que permite al
resto del grupo castigarlas sin complejos y utilizarlas como
objetos de actos edificantes para la comunidad.

La ruptura del modelo de autoridad tradicional es, ade-
mas, una caracteristica de la postmodernidad. El patrén mo-
nocultural de la razon moderna (heteropatriarcal occidental)
estalla por la multiplicacion de otredades (genérico-sexuales
ademas de étnicas y sociales) que presionan contra las fronte-
ras de la institucion cultural, obligandola a incluir voces hasta
ahora subrepresentadas o desvalorizadas por la voz domi-
nante occidental-metropolitana. El propio movimiento femi-
nista se fragmenta en una multiplicidad de feminismos que
cuestionan su estabilidad como movimiento unitario e intro-
ducen nuevas voces y perspectivas de género y raza: por ejem-
plo, en los ochenta, el movimiento feminista es desafiado y ta-
chado por las mujeres lesbianas de «heterosexista» y, a finales
de esa década, la confrontacion se endurece con la critica de
las mujeres negras y no-occidentales que ponen en cuestion la
perspectiva eurocéntrica del feminismo.

Este despertar de otredades en el capitalismo multinacio-
nal tardio estd desencadenando grandes dosis de violencia
homofoba, racista y machista, contra gays, lesbianas, transe-
xuales, inmigrantes y mujeres. La esencia de las agresiones
sexuales consiste «no tanto en tener una relacién sexual con
una mujer, sino en su realizacion por la fuerzay contra la vo-
luntad de la mujer» (Osborne, 2001: 32). En cuanto a la vio-
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lfencia doméstica, también entran en Juego factores de iden-
tidad. «Cuando una mujer cuestiona al hombre la relacién
que maqtiene, le esta cuestionando su propia identidad.
P’ara conjurar la amenaza, €l apela a la diferencia que toda-
via cqnserva, la fuerza fisica, y arremete porque se siente
agredido en lo mas profundo, y porque en la agresion misma
recupera la identidad» (Llorente, 2001: 73). Asi, gran parte
d‘e’ la violencia ejercida contra las mujeres tiene su explica-
cion en el miedo o terror que sienten muchos hombres a
perder su identidad y su posicién de dominio en el sistema
patriarcal. Muchos actos violentos y asesinatos son debidos a
que el hombre agresor (normalmente ex marido) no so-
porta que su ex esposa o novia actie libremente y manifieste
su voluntad de no convivir mas con él y de ser duena de su
cuerpo. «Es una agresion, por tanto, contra el derecho de la
mujer a ser autébnoma y a practicar dicha autonomia, y una
muestra de incapacidad de muchos hombres a vivir con la di-
ferencia femenina» (Rivera, 1998: 155). De hecho, mientras
aparentemente los modelos de familia o los roles de las mu-
Jeres no paran de cambiar respecto a los tradicionales. los
medios de comunicacién, en su faceta mas integrada o ,me-
n.os «alternativa», refuerzan con ahinco los modelos tradi-
cionales que dibujan la identidad masculina como esencial-
mente violenta y activa, mientras la femenina es descrita
siempre en términos de belleza, abnegacion o pasividad.

Construccion social del sexo y del género

' La violencia de género es una cuestién de poder, o mas
bien podriamos decir que la division genérica (juntc; con la
heterosc;xualidad obligatoria) es una de las piedras angulares
que sostiene el patriarcado. Sobre esta reflexion ha trabajado
Intensamente parte de la teoria feminista de los afos setentay
ochenta, generando una serie de reflexiones que se han com-
pletado con los discursos sobre Ia identidad genérica propios
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de los anos noventa. Por ejemplo, Munoz y Martinez (1998:
139) dicen que «el poder se ejerce, a través del género, como
dominio y violencia real y simbélica; implica la negacion de la
individualidad de las mujeres y presupone la explotacion de
la misma en su trabajo y en la capacidad de reproduccion». Es
decir, el género es una categoria construida socialmente, pero
que, a su vez, tiene dos acepciones: género como contraposi-
ci6n a la categoria «sexo» (la cual describe la construccion so-
cial en oposicién con la determinacion biologica) y género
como construcciéon social, incluyendo la distincion feme-
nino/masculino. Nos interesa esta segunda acepcion porque
significa que la sociedad no sélo influye en la personalidad y
en la conducta, sino también en la manera en que los cuerpos
aparecen. El género, como la sexualidad, no es una propie-
dad de los cuerpos o algo que existe originariamente en los se-
res humanos, sino que es «el conjunto de los efectos produci-
dos en los cuerpos, comportamientos y relaciones sexuales»
(Foucault, 1980: 27) debido a un despliegue de la compleja
tecnologia politica. La diferencia de los cuerpos biologicos es el
fundamento objetivo de la diferencia entre los sexos, en
cuanto géneros, construidos como dos esencias sociales jerar-
quizadas (Bourdieu, 2000: 37). Un género se define social-
mente y cobra sentido s6lo en contraposicién al otro a partir
de una serie de dicotomias como fuerte/débil, inteligencia/
instinto, razén/pasion, etc. Este eje dicotémico supone, a la
postre, un modelo restrictivo que ha atrapado las identidades
de las personas, la definicién de lo que somos, en una red
construida por el «deber ser» en un lugar o en otro de la di-
cotomia. La identidad femenina, construida como lo negativo
de lo masculino y viceversa, no deja de ser un modelo dema-
siado restrictivo tanto para hombres como para mujeres.

La categoria sexo-género permite entender el géneroy la
sexualidad como una construccién sociocultural y salir de
esa teoria biologicista que explica la violencia como algo in-
herente al hombre y que conduce a una vision determinista
de ésta. Mas alla de los derroteros biologicistas y esencialistas
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nos interesa la manera en la que la cultura ha canalizado (y
sigue haciéndolo) la violencia de género y su utilizacién
como mecanismo de poder de un género sobre otro. El gé-
nero se construye ademas, apunta Lauretis, como represen-
tacién, a través de los dispositivos ideolégicos (medios de co-
municacioén, familia, escuelas, tribunales, arte, academia...)
e, inspirandose en las tecnologias de la sexualidad foucaul-
tianas, habla de tecnologias del género: se podria considerar el
género tomando como punto de partida a Foucault y su teo-
ria de la sexualidad como la tecnologia del sexo, para proponer
que también el género, ya como representacién, ya como au-
torrepresentacion, sea considerado como «un producto de
varias tecnologias sociales, como el cine, y de discursos insti-
tucionales, epistemologias y practicas de la vida cotidiana»
(De Lauretis, 2000: 35). Es decir, la construccién del género
pasa por la construccién de los discursos sociales a través de
los cuales nos «contamos», nos narramos como cultura y nos
dibujamos como identidades particulares y diferenciadas.

La creacion desigual de los roles de género femenino y
masculino ha formado parte inseparable de los modelos po-
liticos, de la estructura de relaciones de parentesco, de la re-
produccion y del mantenimiento de las religiones y la eco-
nomia. Nos interesa especialmente analizar cémo se esti
plasmando, en esta época de fuga de feminismos y supuesta
disolucién de identidades, la construccién de los géneros a
través del cine como parte concreta de esas tecnologias del
sexo; qué nuevas identidades se estan configurando; en qué
medida se mantiene el principio de division sexual; si emer-
gen nuevos valores y nuevas jerarquias o permanecen los
modelos tradicionales.

La violencia simbélica

El poder no sélo se ejerce mediante la violencia fisica, ya
que existen otras formas de violencia en el plano de lo sim-
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bélico relacionadas con el desigual reparto de poder en la
esfera del reconocimiento. Las mujeres, junto con otras
fuerzas sociales (los negros, los movimientos gays, etc.), han
dejado clara la importancia que ha cobrado el género y la
diferencia sexual, la raza y el Tercer Mundo en las practicas
de resistencia critica al sistema capitalista multinacional tar-
dio, superando la antigua divisién estructural entre la pro-
duccién material y lo cultural. Estos sujetos «postsocialistas»
luchan por lo que Nancy Fraser denomina «reconocimiento
de la diferencia» reemplazando el interés de clase, como
motivo principal de movilizacién politica, por la identidad
de grupo (nacionalidad, etnicidad, raza, género, sexuali-
dad...) y haciendo visible un nuevo tipo de injusticia que no
contemplaba el programa de la vieja izquierda: la domina-
cion cultural o violencia simbélica.

Con violencia simbolica nos referimos a un tipo de control so-
cial que se ejerce mediante el monopolio de las representa-
ciones, de las interpretaciones y, en definitiva, de los inter-
cambios simbdlicos, conduciendo a un c6digo hegemonico
que todavia hoy se caracteriza por ser sexista, patriarcal y ra-
cista. Este codigo hegeménico de representaciones opera a
través de la sujecién cultural de grupos sociales minoritarios,
esos otros definidos por un determinado género, raza, sexo,
edad..., fijandolos como signos mediante la estereotipacion, la
exotizacion y la marginacién, erradicando y consumiendo
la diferencia. El c6digo heteropatriarcal hegemoénico tiene
forma de razén a/b, esto es, de relacién entre una mayoria do-
minante (numerador) y una minoria oprimida (denomina-
dor); «es una razén que no admite diferencias, sino ordena-
das; una razén negativa, que organiza prohibiendo» (Ibanez,
1986: 64). La eficacia del sistema simbélico de representacion
esta en que no se percibe como un sistema elaborado y cons-
truido en la propia sociabilidad, sino que es todo aquello que
etiquetamos como «lo normal», y como tal no se cuestiona.
«Lo normal» ha sido, por ejemplo, pensar que las mujeres han
tenido como funcién primordial la reproduccién, y que sus
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objetivos psicolégicos o sociales son cumplir con ese destino,
sin cuestionar que el ejercicio de la maternidad no esta direc-
tamente relacionado con la funcién biolégica de engendrar y
dar a luz a otro ser humano.

Precisamente el paradigma de esa violencia simbdélica es
la dominacién masculina. Segiin Bourdieu, el poder de esta
dominacién no se ejerce por la fuerza fisica, ya que «su
fuerza especial procede de la acumulacion de dos operacio-
nes: legitima una relacién de dominacién inscribiéndose en
una naturaleza bioldgica que es en si misma una construc-
cion social naturalizada». La division entre los sexos parece
estar en el orden de las cosas que consideramos naturales, y
por lo tanto son incuestionables y —prosigue Bourdieu
(1999: 24)— «la diferencia bioldgica entre los sexos, es de-
cir, entre los cuerpos masculino y femenino, y muy especial-
mente la diferencia anatémica entre los 6rganos sexuales,
pueden aparecer de este modo como la justificacién natural
de la diferencia socialmente establecida entre los sexos, y en
especial la division sexual del trabajo». Este orden mascu-
lino se inscribe en los esquemas de percepcion basados en
una oposiciéon entre lo masculino y femenino: activo/ pa-
sivo, publico (trabajo, negocios, oficialidad) /privado (re-
produccion, trabajo doméstico, familia, relaciones persona-
les), razén/afecto, etc. También se inscribe en los cuerpos a
través de reglas tacitas en las rutinas de la division del tra-
bajo, los usos legitimos del cuerpo y la sexualidad.

Lo simbélico no es algo opuesto a lo real, sino que «cons-
truye» parte de nuestro entorno inmediato, de lo que con-
sideramos que somos, de cémo nos proyectamos hacia el fu-
turo o de como hablamos del pasado. En este sentido, la
construcciéon simbélica del género y del sexo se materializa
en una transformacién profunday duradera de los cuerpos,
de los modos de ser y estar, imponiendo una definicion di-
ferenciada de los usos legitimos del cuerpo. Mujeres y hom-
bres aprendemos a movernos de distinta forma, a interac-
tuar con normas diferenciadas, a recorrer los espacios
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publicos con grados de visibilidad distintos, etc. Por eso las
barreras entre lo simbdlico y lo real son difusas y se consti-
tuyen mutuamente. Ademas, el sistema sexo-género opera
de la misma forma en el contexto de las relaciones produc-
tivas a las que acabamos de aludir brevemente.

El concepto de ideologia del género se ha usado en el campo
feminista para explicar c6mo la construccién social de los gé-
neros implica relaciones de poder y tiene efectos reales. Esta
ideologia del género ha representado un papel importante
en la construccioén histérica de la division capitalista del tra-
bajo y en la reproduccion de la fuerza de trabajo. Los varones
productores y las mujeres reproductoras como parte de la es-
pecializacion del mundo del trabajo, ha sido una dicotomia
mantenida a lo largo de los siglos; algo que, sin duda, el sis-
tema burgués de vida se ha esforzado en mantener a lo largo
de la modernidad. Otra cuestion es lo que ocurre en la ac-
tualidad en una sociedad donde el trabajo productivo ya no
es una simple «opcion» individual de las mujeres, sino que es
un requisito para su vida, tanto si viven solas como si forman
parte de una estructura familiar tradicional.

El control del cuerpo

La dominacién masculina se inscribe en el género
(como marca cultural del sexo biolégico) y la sexualidad
(entendida como deseo y placer erético), ambos construc-
tos sociales segn el concepto de sistema sexo-género que
hemos comentado. Algunas autoras han argumentado que
la sexualidad y el género son «vectores de opresién» distin-
tos y, aunque nuestra investigacion se inscribe en el marco
de la violencia de género, ambos deben incluirse en nuestro
estudio por ser territorios que se interponen: las configura-
ciones del sistema sexual inciden sobre la experiencia de ser
mujer y, a la inversa, las definiciones del género se reflejan
en la sexualidad.
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La sexualidad femenina ha sido constrenida por el sistema
sexo-género (y sigue siéndolo) a la funcion reproductora,
dentro del matrimonio tradicional y la familia nuclear, y el
deseo femenino ha sido estigmatizado como desencadenante
del ataque masculino, lo que ha supuesto la culpabilizacion
de la victima de agresiones sexuales y la disculpa para el agre-
sor, ademas de instalar el deseo sexual femenino en un plano
reprimido, donde no puede manifestarse libre ni esponta-
neamente, ni en publico ni en privado.

La corporeidad ha sido un instrumento central de las poli-
ticas feministas, especialmente en relacién a la violencia. Re-
tomar las reivindicaciones del movimiento feminista relacio-
nadas con la libertad sexual y el derecho al propio cuerpo se
convierte en una tarea imprescindible en una época de rede-
finicién, reformulacién, distribucién e invocacion de los de-
rechos que atanen a la libertad de las mujeres, puesto que el
aparato estatal, gobernando la violencia, gobierna nuestros
cuerpos y deseos. Las feministas de la segunda ola utilizan la
metafora de «cuerpo colonizado» y entienden el cuerpo hu-
mano como una entidad inscrita en una fisiologia y una mor-
fologia conformada y marcada por la historia y las practicas de
restriccién y control, que iban «desde el vendaje en los piesy
el encorsetamiento, hasta la violacién y el maltrato, desde el
mandato de la heterosexualidad, a la esterilizacion forzada,
el embarazo no deseado y la mercantilizaciéon explicita»
(Bordo, 1999: 251). En el cuerpo de las mujeres esta inscrita
asi la estructura de la dominacion que se esfuerza, sobre todo,
en la construccién de cuerpos diferentes desde que nacemos.

En esta perspectiva de control y disciplina del cuerpo de
las mujeres es interesante el analisis que Vance (1989) hace
de su construcciéon como fuente simultinea de placer y de
peligro. Segun Vance, el escandalo de las agresiones contra
las mujeres y el debate sobre la pornografia ha sido contra-
producente para las politicas del cuerpo y ha fortalecido el
imaginario del cuerpo de la mujer como fuente de peligro,
«el actual énfasis en el peligro corre el riesgo de convertir
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en tabu el discurso sobre el placer sexual, envenenando el
deseo en su misma raiz con inseguridad y ansiedad» (1989:
19). El propio sector feminista se ha dividido y una seccién
se ha rearticulado en torno a la integridad de la mujer, apo-
yando una postura antipornografia que corre el riesgo de
ser recuperada por una ideologia conservadora que afecta a
los cuerpos y los deseos, al unificar dentro de un mismo
enunciado «pornografia-violencia-sexo». Para Osborne
(2001) esta rearticulacion también supone un paso hacia
atras en el movimiento feminista y el derecho al propio
cuerpo, porque la sexualidad queda reducida a una tinica
fuente que se asocia al peligro y a la violencia. En definitiva,
asociar la sexualidad a la violencia es una forma de subordi-
nacion porque niega al cuerpo de la mujer su capacidad
para experimentar y disfrutar del placer sexual.

RECAPITULACION

Aun cuando las presiones externas han sido abolidas y
gran parte de las libertades formales para las mujeres han
sido instauradas en las sociedades occidentales (con la con-
quista de una serie de derechos civiles), la violencia contra
las mujeres sigue existiendo tanto en el ambito de la redis-
tribuci6én de bienes como en el del reconocimiento. Enten-
demos que las politicas feministas deben posicionarse
frente a las desigualdades econémicas (explotacién, femini-
zacion de la pobreza, disparidad salarial, doble jornada la-
boral) y las culturales (sujecién cultural, objetualizacién en
la representacién, valorizacién desigual por géneros, asocia-
cion de la sexualidad de las mujeres al peligro...). Este 1l-
timo tipo de desigualdades esta mas relacionado con la vio-
lencia institucionalizada, que ha naturalizado el poder de
un género sobre otro; una violencia que se relaciona con el
concepto de dominacion masculina de Bourdieu y que es
el paradigma de la violencia simbdlica.
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La batalla contra la dominacién masculina en el plano
de lo simbdlico pasa por preguntarse cudles son los meca-
nismos histéricos responsables de la desigual valorizacién
por géneros y recordar que «lo que en la historia aparece
como eterno solo es el producto de un trabajo de “perpe-
tuacion” que incumbe a las instituciones (interconectadas)
tales como la Familia, la Iglesia, el Estado, la Escuela»
(Bourdieu, 1999: 8), a las que anadimos los dispositivos cul-
turales como el cine, el arte, la Academia... La concepcion
del género como construccién social debe avalar un trabajo
de deconstruccién que ponga en duda la norma inscrita en
los cuerpos y sexualidades y que abra un espacio a la com-
prension y didlogo de las diferencias.

El cine, como tecnologia de lo social, es también una fec-
nologia del género que tiene poder para controlar el campo
del significado social y, por tanto, para producir, promover
e implantar la representacion de género. Nos interesa ana-
lizar la forma en que se representa y construye la masculini-
dad y la feminidad en el cine, de qué manera se aborda el
conflicto de género, qué lugar ocupa la sexualidad, las con-
diciones de visibilidad de las mujeres y los sujetos otros, vi-
sualizando otras formas de violencia que operan en lo sim-
boélico y que tienen efectos reales.

Partiendo de los estudios feministas sobre cine y de su
critica a la representacion, buscamos en el cine una herra-
mienta pedagégica de reflexién y de analisis sobre la violen-
cia de género que tienda puentes entre el analisis de la
academia y la practica educativa.

DE LOS MEDIOS DE’COMUNICACI(')N YLA
VIOLENCIA: REVISION DEL DEBATE

La influencia de la violencia representada sobre la violen-
cia social es una de las cuestiones que ha acompanado a los
estudios sobre los efectos producidos por los medios de co-
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municacion desde sus inicios. En la actualidad este debate si-
gue siendo una fuente de preocupacién, dado que resulta di-
ficil demostrar una relacién directa entre la violencia que
presentan los medios y su correlato social (Bernardez, 2001:
94). Como recuerda Aguado (2003: 69), a la hora de consi-
derar este problema debemos tener en cuenta que la preo-
cupacion por la violencia como contravalor destructivo es
propia de las sociedades modernas, y que «no existe nece-
sariamente una correlacién univoca y directa entre el papel
sociocultural de la violencia en las sociedades actuales y el
imaginario social de la violencia», que se constituye a partir
de las representaciones de los medios de comunicacién.

En este sentido cabe revisar el debate sobre la influencia
de la violencia representada en los medios de comunica-
cion a la luz de las diferentes investigaciones y aproxima-
ciones teéricas que lo han abordado. Las aportaciones de
Aguado (2003) resultan de gran interés a la hora de com-
prender los presupuestos y concepciones en los que se ba-
san estas teorias. Este autor diferencia dos grandes corrien-
tes de investigacion, cada una de las cuales parte de
distintas concepciones epistemoldgicas y, por tanto, pro-
pone distintos esquemas explicativos.

Por un lado, se encuentra el paradigma especular, marco
epistémico en el que se desarrollan aquellas investigaciones
que, como senalan Garcia y Ramos (cit. en Aguado, 2003:
70), presuponen «la concepciéon de la comunicacién como
un esquema mesurable a través de la relacion causa-efecto o
como proceso basado en los estudios de emisores, canales'y
mensajes», y una concepcién deudora del objetivismo positi-
vista. Estas investigaciones entienden la comunicacién como
un proceso lineal y unidireccional, y en ellas se puede apre-
ciar la base del esquema conductista de estimulo/respuesta.
Partiendo de la hip6tesis de que «los efectos tienen lugar por
la via del aprendizaje, ya sea en formas inmediatas (angustia,
miedo, actitud agresiva...) o mediatas (catarsis, modelacién
de conductas, configuracién de valores, reforzamiento...)» y
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aceptando que la violencia se puede cuantificar (tanto la re-
presentada como la efectiva), estas investigaciones estable-
cen generalmente una relacion causal entre el namero de
escenas violentas que presentan un contenido mediatico y el
namero de conductas violentas que se producen en deter-
minados sectores de la poblacion (especialmente en ninosy
adolescentes). Asimismo se parte de una concepcién de los
medios de comunicacion como speculo, reflejo de lo real y
transmisores de conocimiento.

Por otro lado, se encuentra el paradigma espectacular,
marco epistémico en el que se inscriben las investigaciones
que, en palabras de Garcia y Ramos, suelen ubicar a los me-
dios «en el terreno de las mediaciones, es decir, asumirlos
dentro de la complejidad de los procesos sociales de signifi-
cacion y construccion de sentido, asi como dentro de sus co-
nexiones con otros espacios de lo social» (Aguado, 2003:
70). Este paradigma se gesta a partir de las criticas a las in-
vestigaciones de raiz conductista, y concibe los medios
como espectaculo, «espacio de producciéon y reproducciéon
simbolica en el que se encuentran, reconocen y transfor-
man no solo las identidades individuales, sino también las
colectivas» (Aguado, 2003: 71). Las investigaciones insertas
en este marco entienden la comunicacién como un proceso
dinamico y reticular, en el que se entrelazan lo individual y
lo social.

Las objeciones que los enfoques criticos sobre la violencia
mediatica plantean a las investigaciones que parten del para-
digma especular se pueden sintetizar en las tres que refiere
Aguado: por un lado, «la violencia a la que se refieren la ma-
yoria de las investigaciones es una violencia explicita, inme-
diata y descontextualizada, caracterizada por el uso de la
fuerza fisica» (Aguado, 2003: 77). Ademas, al presuponer
una relacion causal y unidireccional entre el namero de con-
tenidos violentos en la programacién y el incremento de con-
ductas violentas en la audiencia, se ignora el papel que des-
empenan los medios en la construccién de imaginarios
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sociales, «que incluyen la violencia no s6lo en su forma fisica,
sino como conducta simbélica vinculada a relaciones de po-
der y relaciones entre sujetos “diferentes” (género, etnia, po-
sicion social, cultura, etc.)» (Aguado, 2003: 78). Finalmente,
las soluciones que se suelen proponer se basan en la aplica-
cion de la censuray el control, esto es, en la eliminacién o re-
duccion de los contenidos violentos representados.

A partir de estas criticas se desarrolla el enfoque que se
inscribe en lo que Aguado denomina paradigma espectacular,
y que trata de ampliar el ambito de reflexiéon del debate,
considerando a los medios como agentes de mediacién sim-
bdlica. Las investigaciones en este campo plantean que la
representacion de la violencia en los medios es «una acciéon
simbdlica enmarcada en un proceso social», por lo que es
necesario abordarlo desde una perspectiva méas amplia que
comprenda estos procesos sociales y simbolicos. Como se-
nalan Garcia y Ramos (cit. en Aguado, 2003: 78), la violen-
cia «medible» no es comprensible mas que en relacién con
otras violencias «no medibles», como determinadas relacio-
nes de poder, violencias relacionadas con el género y la et-
nia, la violencia institucional y la cultural, etc. En suma, una
definicién amplia y compleja sobre lo que se considera vio-
lencia se presenta como un problema ineludible de toda in-
vestigacion que pretenda abordar el problema de su repre-
sentacion mediatica.

EL ENFOQUE SEMIOTICO DEL CINE

Quiza uno de los enfoques mas agudos sobre el cine es el
que surgio en las décadas de 1960 y 1970, que aplicd las he-
rramientas que proporcionaban la semiética y el psicoanali-
sis al analisis filmico. La utilizacion de estas disciplinas per-
miti6 abordar el estudio del cine de manera mas complejay
explorar los diferentes mecanismos que intervienen en la
produccion del sentido y en la relacion con el espectador.
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Es por eso por lo que en las siguientes paginas abordaremos
las aportaciones mas destacadas de estos enfoques; este
apartado versara sobre el de la semiética, y el siguiente,
sobre el del psicoanalisis.

El enfoque semiético se caracteriza porque concibe el
cine como un proceso de generacion de significacién y sen-
tido, ya que, como senala Teresa de Lauretis (1992: 63),
«[e]n la medida en que el cine esta directamente implicado
en la produccioén y reproduccién de significados, valores e
ideologia tanto en el terreno social como en el subjetivo, seria
mejor entenderlo como una actividad significativa, un tra-
bajo de semiosis».

Los primeros analisis semi6ticos comenzaron aplicando
muchos de los conceptos y términos del analisis lingtiistico
y literario a la imagen, a la produccién audiovisual Y, €n con-
creto, al cine, entendiendo que todo sistema de significa-
cion, es deudor de la estructuraciéon de la realidad a través
del lenguaje. Sin embargo, como sefiala De Lauretis (1992:
53), este intento de aplicar el lenguaje como patrén univer-
sal lastr6 muchas veces el analisis, debido a la dificultad de
aplicar un modelo lingtiistico a la imagen, que tiene carac-
teristicas muy distintas a las del lenguaje verbal y una sus-
tancia expresiva especifica. De alguna manera, estos debates
se resolvieron con la constatacién de que el cine constituye
un tipo de lenguaje especifico. En este sentido, las aporta-
ciones de Christian Metz son fundamentales, ya que se
ocupdé de definir lo cinematografico (aquello que solo puede
aparecer en el cine) y el lenguaje cinematogrdfico (el conjunto
de codigos que se activan para construir un film). Pese a
todo, muchos de los conceptos acuiiados por la semiética li-
teraria fueron de gran utilidad para el analisis del cine, es-
pecialmente en los campos de la narracién y de la enuncia-
cion, ya que permitieron diferenciar las distintas instancias
que funcionan en el texto cinematogrifico.

De las categorias que la critica cinematografica rescata
de la critica semiotica, la que ha resultado mas fructifera es
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la distincién entre relato, historiay diéresis, categorias que uti-
lizaremos en nuestro analisis y que conviene definir. Asi, el
relato es «el enunciado en su materialidad, el texto narrativo
que se encarga de contar la historia» (Aumont et al., 1983:
106); es decir, es un concepto que alude a la forma material
en la que se concreta una historia. El concepto de relato es
utilizado también en el andlisis cinematografico, pero en
este caso sabemos que el cine es un cédigo de materialidad
mas complejo que el de una obra literaria, ya que, ademas
de por palabras, el relato cinematografico esta formado por
imagenes, musica, sonidos, etc.

Por otra parte, la Aistoria es el contenido narrativo, los he-
chos que se cuentan, ordenados generalmente en relacion a
un desarrollo, una expansién y una resolucién final. La his-
toria seria ese material basico que podemos reducir casi
siempre en la historia «basica» de algo que ocurre. En reali-
dad es un concepto teodrico, en el sentido en que toda histo-
ria necesita siempre concretarse en una forma especifica, es
decir, en un relato. La historia es asi una sucesion de datos
ordenados en el tiempo que resulta esquematica, reductora
y sintética, pero en todo caso completamente necesaria para
explicar y entender, por contraste, el relato y desvelar qué
sentido significativo tiene una forma concreta, un dialogo,
una imagen o cualquier forma de representacion.

Por ultimo, la diégesis es el universo ficticio al que perte-
nece la historia, todo lo que la historia evoca y provoca en
los espectadores. En este sentido se habla de universo diegé-
tico, que incluye los hechos, el ambiente y el marco de la his-
toria. Como senalan Aumont et al., «este universo diegético
tiene un estatuto ambiguo: es a la vez el que engendra la his-
toria y le sirve de apoyo, y hacia el que ésta remite [...].
Toda historia particular crea su propio universo diegético,
pero a la inversa, el universo diegético (delimitado y ayu-
dado por las historias anteriores, como en el caso de un gé-
nero) ayuda a la constitucion y comprensién de la historia»
(1983: 114).
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A partir de las relaciones que se crean entre el relato y la
historia se establecen nociones como orden, duracion'y modo
que, derivadas de los analisis literarios de Gérard Genette
(1998), serviran para explicar muchos de los mecanismos
cinematograficos. Asi, el orden da cuenta de las diferencias
entre el desarrollo del relato y el de la historia, ya que suele
ocurrir que el orden en que se presentan los hechos no
siempre es cronoldgico o lineal, porque intervienen ele-
mentos de suspense o interés dramatico. De este modo, mu-
chas veces el relato evoca acciones anteriores o posteriores
de la historia (flashbacksy flashforwards). La duracién implica
las relaciones entre lo que dura una accién y el tiempo que
se le dedica en el relato, lo que nos permite hablar de dila-
ciones y elipsis. Por ltimo, el modo se refiere al punto de
vista que el relato adopta y que regula los acontecimientos.

Un concepto muy rentable para la critica de cine ha sido
el de «punto de vista»; merece la pena que nos detengamos
un momento en €l. Segin Francesco Casetti y Federico di
Chio (1991: 232y ss.), ese concepto presenta al menos tres
significados: perceptivo, ya que la cimara nos muestra ciertas
cosas y nos oculta otras; cognitivo, porque la imagen selec-
ciona determinados aspectos de lo visible, y asi nos propor-
ciona ciertos datos e informaciones; y axioldgico-epistémico,
porque la forma en que estd construida la imagen expresa
unos determinados valores y convicciones, una forma de
pensar y de juzgar. Esto lleva a los mencionados autores a
definir el punto de vista como «lugar desde el que se ve,
conjunto de conocimientos a partir de los que se procede, y
finalmente sistema de valores y de conveniencias al que nos
adecuamos» (Casetti y Di Chio,1991: 238). Asimismo se
puede hablar de focalizacion, como un doble movimiento de
seleccién y subrayado, por el cual nos concentramos en
algo, lo privilegiamos, y excluimos el resto.

Por otra parte, una nocién que también se revel6 de
gran utilidad para el analisis del cine es la distincién que
efectia Emile Benvéniste entre historiay discurso. El discurso
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{ll un tipo de relato que conserva una serie de senales de la
i #ituacion de enunciaciéon (como, por ejemplo, los pronom-
 bres «ti» y «yo», que remiten a los hablantes, tiempos ver-
bales en presente, etc.), mientras que la historia es un relato
#in senales de enunciacidn, es decir, sin referencias a la si-
f tuacion en la que se produce la comunicacioén (pronom-
' bres en tercera persona, verbos en pasado...). Aun asi, hay
! que matizar que, estrictamente hablando, en todo relato
| siempre hay, en la prictica, una presencia del discurso y del
| hablante.
Esta distincion sirvioé para explicar los mecanismos del
L cine clasico, un tipo de relato que da la impresién de que se
. cuenta a si mismo, que es transparente, sin intermediarios;
: es decir, el cine clasico se muestra como historia, y no como
' discurso. De ahi que, como sefialan Aumont et al. (1983:
- 122), «buena parte de la fascinacién que ejerce el cine na-
rrativo la extrae de su facultad de transformar el discurso en
historia». Esta transformacién se efectiia tratando de bo-
rrar, en la medida de lo posible, las huellas de la enuncia-
cién (que serian, por ejemplo, el relato de una escena
desde varios puntos de vista, el raccord, el campo-contra-
campo, etc.), dando la sensaciéon de una especie de ausen-
cia de la instancia enunciativa. Ademas, esta forma de
presentar el relato se acaba percibiendo, por costumbre cul-
tural, como «natural», como una realidad que se presenta a
si misma. De este modo, el caracter construido y subjetivo
de las imagenes del cine quedaria oculto, lo que facilita que
determinadas representaciones se presenten como «natura-
les». Parte de la critica de cine (Kuhn, 1991: 91) relaciona
este mecanismo con la afirmacién de Roland Barthes de
que la cultura burguesa presenta lo cultural e histérico
como algo natural e inmutable, y por lo tanto que se sustrae
de la critica y la reflexion.

Si aceptamos entonces la hip6tesis de que una caracteris-
tica de la narratividad cinematogréfica implica la elimina-
cion de las senales de la enunciacion para sumergirnos en
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un universo ficticio que se desarrolla totalmente al margen
de los destinatarios (al menos en el cine clasico), podremos
entender también cé6mo el cine postmoderno o «decons-
tructor» se desarrolla sobre la idea de elaboracién de un mo-
delo inverso al propuesto en el cine clasico, con estrategias
que pongan, por ejemplo, en evidencia el caracter cons-
truido de la temporalidad narrativa, la supuesta coherencia
de accién de los personajes de ficcion, etc., mostrando en las
peliculas el trabajo de enunciacién y produccién (como, por
ejemplo, hizo Jean Luc Godard en Tout va bien). El objetivo
era producir un mayor distanciamiento en los espectadores
y dar cuenta del caracter construido de las imagenes. Sin em-
bargo, estos mecanismos se revelaron poco eficaces y fueron
superados por la propia evolucién del cine. Como advierte
Teresa de Lauretis, «[1]a contradiccién, la paradoja, la ambi-
guedad tanto en la imagen como en la banda sonora, el
lenguaje y la imagen textualizados ya no producen efectos
distanciadores al dejar al desnudo el mecanismo cinemato-
grafico y provocar asi la racionalidad y la toma de concien-
cia. Construyen el espectdculo, el placer, ya no ingenuo, sino ex-
cesivo, “perverso”, del cine actual» (1992: 78). En definitiva,
es verdad que el cine de los Gltimos afios juega con las claves
de la construccién del cine clasico pero, como veremos en
nuestro analisis, lo paradéjico es que la estructura «narra-

tiva» del cine contintia siendo un modelo muy tradicional en -

cuanto es continuador ya no sélo del cine clasico, sino de la
narrativa en general.

EL ENFOQUE PSICOANALITICO DEL CINE

No es posible hablar de la critica feminista de cine sin ha-
cer alusion al enfoque psicoanalitico, que ha aportado un
discurso coherente sobre la cuestiéon de la mirada y la re-
cepcidn cinematografica y que trata de explicar qué tiene
de particular el cine respecto a otros medios masivos de co-
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municacion. Ver cine supone una situacion particular y con-
creta de recepcion: estamos en una sala a oscuras, frente a
una pantalla de grandes dimensiones, y lo que vemos en ella
se acerca mas que cualquier otro tipo de texto a lo que lla-
mamos «imaginacion». Ademas, el hacer cinematogréfico
nos convierte, como espectadores, en una especie de seres
omnipotentes respecto a la mirada: en el cine podemos ver
planos o sesgos de la realidad a los que s6lo podemos llegar
a través de la fantasia: el odio o el amor en un plano corto
de unos ojos, la sensualidad encarnada en un pliegue de la
piel..., sensaciones y efectos que pertenecen mas a los con-
textos imaginativos que a la realidad inmediata.

La critica psicoanalitica de cine da asi una importancia
fundamental al concepto de identificacion, entendiendo
que en el cine, al igual que ocurre en la constitucién imagi-
naria del «yo», se producen dos tipos de identificacién: pri-
maria y secundaria. Es decir, para entender qué le ocurre a
unos personajes en una pantalla necesito desarrollar algin
tipo de intensificacién entre lo que alli le estid ocurriendo y
mi propia realidad. Del mismo modo, para comprenderme
a mi misma como un ser coherente, necesito narrarme
como tal, pero ademas necesito narrar un mundo o una re-
alidad en la que puedo integrarme de forma coherente. En
la teoria freudiana la identificacion primaria en el sujeto hu-
mano se desarrolla en la fase oral, y corresponderia a «la
forma mas originaria del vinculo afectivo con un objeto»
(cit. en Aumont et al., 1983: 248); una relacién caracteri-
zada por una cierta confusién entre el yo y el otro, el sujeto
y €l objeto. En esta etapa se produce lo que Jacques Lacan
denomina la fase del espejo, en la cual el bebé, al contem-
plarse en el espejo en brazos de su madre, reconoce a ésta
como una imagen y entidad separada y descubre su propia
imagen, un ideal del yo. Para Lacan, este momento es fun-
damental en la formacién del yo, que se constituye a través
de la identificacion con una imagen: «la experiencia de es-
pejo, fundadora de una forma primordial del Yo, es la de
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una identificacién en la que el yo empieza a bosquejarse, a
entrar en juego, como formacién imaginaria» (Aumont et
al., 1983: 249).

Teoricos del cine como Jean Louis Baudry advierten de
una analogia entre la situacién del nifio ante su reflejo y la
del espectador en el cine, entre el espejo y la pantalla: «<en
los dos casos tenemos una superficie cuadrada, limitada, cir-
cunscrita. Esta propiedad del espejo (y de la pantalla) es la
que permite de modo fundamental aislar un objeto del
mundo y al mismo tiempo constituirlo en objeto total»
(cit. en Aumont et al., 1983: 249). Para Laura Mulvey (1976:
10), «a partir de ahi nace la larga historia de amor y odio en-
tre imagen e imagen de si mismo que ha encontrado una
expresion tan intensa en el cine», mecanismo que se ha des-
tacado por producir ideales del yo.

En el cine, la identificacion primaria, que es la base para
el resto de identificaciones, se fundamenta en la capacidad
del espectador para identificarse con el sujeto de la vision. A
través de la identificaciéon primaria, el espectador se experi-
menta como el sujeto privilegiado, central y trascendental
de la vision, que disfruta de un lugar privilegiado, tnico y
central. O, como advierte Christian Metz, «en el cine yo soy
el omniperceptor; un gran ojo y oido sin el cual lo percibido
no tendria a nadie para percibirlo» (cit. en De Lauretis,
1992: 43).

En lo que respecta a la identificacion secundaria, Freud se-
nala que se produce a partir de la crisis edipica. Esta se ca-
racteriza por una serie de deseos: «<amor y deseo sexual por
la figura parental del sexo opuesto, odio celoso y deseo de
muerte hacia la figura parental del mismo sexo, percibida
como rival y como instancia que prohibe» (Aumont et al.,
1983: 251). Es decir, la identificacién secundaria se produce
a partir de la limitacién de la consecucion de los deseos,
que genera una ambivalencia y una contradiccién irresolu-
ble para el ser humano; contradiccién que Freud denominé
complejo de Edipo. La superacién de la crisis se produce a
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través de la identificacién, cuando se abandonan las bus-
quedas sobre los padres y se transforman en una serie de
identificaciones secundarias, «a través de las cuales se colo-
can en su lugar las diferentes instancias del yo, del superyo,
del ideal del yo» (Aumont et al., 1983: 255).

La importancia concedida a la crisis edipica por muchos
autores les lleva a sefialar que la fascinacion que producen
los relatos, la atraccién de lo narrativo, se asienta en la ana-
logia entre las estructuras basicas del relato y la estructura
edipica: «se puede decir que todo relato, en cierto modo,
fascina por eso, revive la escena de Edipo, el enfrenta-
miento del deseo y de la ley» (Aumont et al., 1983: 267). En
este sentido podemos apreciar este esquema en el modelo
actancial definido por Greimas, modelo 16gico compuesto
por una serie de actantes que da cuenta de la estructura
fundamental de la mayoria de los relatos. Segtin Greimas,
en toda narracion se encuentran tres parejas de actantes
(posicion que puede ser ocupada por un personaje o va-
rios): la primera la constituye un sujeto que desea un ob-
Jeto, siguiendo el eje del deseo; la segunda, un destinador y
un destinatario de ese objeto de deseo, que se posicionan
en el eje de la ley; y la tercera, un ayudante y un oponente
del sujeto, situados en el eje de la accién. De ahi que Au-
mont et al. senalen que la estructura actancial «es una es-
tructura homolégica a la estructura edipica» (Aumont et al.,
1983: 268).

Parece evidente que el hecho de considerar el conflicto
entre deseo y ley como un eje fundamental de la mayoria de
los relatos constituye uno de los hallazgos mas interesantes
de la teoria psicoanalitica del cine: resulta dificil encontrar
alguna pelicula cuya base no descanse en esa contradiccion.
Como advierten Aumont et al. (1983: 267), «[t]odo relato
clasico inicia la captacién de su espectador al ahondar la se-
paracion inicial entre sujeto deseante y objeto de deseo.
Todo el arte de la narracién consiste luego en regular la
persecucion siempre relanzada hacia ese objeto de deseo,
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deseo cuya realizacion esta diferida sin cesar, dificultada,
amenazada, retardada, hasta el final del relato».

De este modo, el cine reactiva las identificaciones de la
estructura edipica: la fascinacién que ejerce el relato en el
espectador se debe a que en €l se desarrolla un conflicto en-
tre deseo y ley muy similar al vivido por el propio espectador
a lo largo de su vida.

A primera vista, podria parecer que nos identificamos
con los personajes por la simpatia que nos generan, por sus
caracteristicas, etc. Sin embargo, la teoria psicoanalitica del
cine combate esta concepcién y sefiala que, al contrario, la
identificacion es una cuestion de posicion. Esta idea queda
ilustrada con maestria en el siguiente ejemplo, puesto por
Alfred Hitchcock en sus conversaciones con Francois Truf-
faut: <Tomemos un ejemplo, el de una persona curiosa que
entra en la habitacion de alguien y rebusca en los cajones.
Muestras al propietario de la habitacion subiendo las escale-
ras, luego vuelves a la persona que registra, y el pablico
siente la necesidad de decirle: “cuidado, alguien sube por la
escalera”. Aunque una persona que rebusca en los cajones
no tiene la necesidad de ser un personaje simpatico, el pu-
blico tendra siempre una predisposicién en su favor» (cit. en
Aumont ef al., 1983: 273). De este modo, la identificacién se
revela como una cuestién estructural: depende de la situa-
cion planteada en la pelicula, y de la forma en que se dispo-
nen los hechos. La identificacién con un personaje depende
de su posicion en el relato, responde a un juego de lugares
en el interior de una situacion: «cada situacion que surge en
el curso del filme redistribuye los lugares, propone una
nueva red, una nueva posicion de las relaciones intersubjetivas
en el interior de la ficcibn» (Aumont et al., 1983: 274).

El enfoque psicoanalitico considera que la identificacion
no es monolitica y estatica sino que, al depender de la situa-
cion, es en extremo fluida y ambivalente. La reversibilidad
de la identificacién durante la pelicula se difumina cuando,
una vez vista, recordamos retrospectivamente el filme: al
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elaborar lo que hemos visto, tendemos a dar a la identifi-
cacioén un caricter mas homogéneo y menos problemaitico.

Por otra parte, la critica psicoanalitica hace hincapié en
el caricter regresivo de la identificacién en el cine: la elec-
cion de entrar en una sala de cine revela una regresién con-
sentida, «que viene precisamente de la accién, de la elec-
cién del objeto y de los riesgos en provecho de una
identificacién con el universo imaginario de la ficcién».
Este estado de regresion indicaria que el espectador es «un
sujeto en estado de falta, victima del duelo y de la soledad»
(Aumont et al., 1983: 258). La identificacién del espectador
en el cine, en una situacién de aislamiento y retiro, ha sido
considerada una cuestién problematica por parte de mu-
chos cineastas, ya que entendian que toda identificacién es
peligrosa porque suspenderia el juicio del espiritu critico.
En un intento por potenciar la toma de conciencia del pu-
blico, distintos autores han tratado de combatir el caricter
regresivo de la identificacion a través del desafio o decons-
truccién de la ficcién, introduciendo instancias de distan-
ciamiento.

Sin embargo, estos enfoques no tuvieron en cuenta los
planteamientos desarrollados por los estudios culturales
que, al realizar investigaciones sobre la recepcién de distin-
tos productos de orden cultural, sefialaron que las lecturas
que hacen los espectadores son tremendamente heterogé-
neas, activas, creativas y complejas, y dependen de diversos
factores sociales y culturales. Un influyente estudio en este
sentido fue el realizado por Stuart Hall, que exponia la idea
de que los receptores pueden desarrollar tres estrategias de
lectura que dependen, entre otras cosas, del grado de la
identificacion con la fuente o con el contenido del mensaje
expuesto. Asi, ante un texto se pueden identificar tres tipos
de lectura: la lectura dominante, que se produce cuando el
texto «se decodifica en los mismos términos del c6digo en
que ha sido codificado»; la lectura negociada, que «implica
una interpretacion propia, vinculada a las condiciones loca-



68 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOL

les del intérprete y de la recepcion, aun sin poner en cues-
tion la posicion privilegiada de las definiciones dominan-
tes», y la lectura de oposicion, que «supone que el receptor,
comprendiendo la lectura preferida que se le propone, con-
textualiza el discurso en un marco de referencia alterna-
tivo» (Abril, 1997: 204). Es decir, la cuestiéon de la interpre-
tacion y de «qué hace» cada persona con un texto es una
cuestion contextual compleja que no se resuelve en ningan
caso como un simple proceso de causa y consecuencia®.

LA CRITICA FEMINISTA DEL CINE-

El interés del movimiento feminista hacia el cine surge
con la denominada «segunda ola» del feminismo, a finales
de la década de 1960, a partir del reconocimiento de la im-
portancia que tienen los factores culturales en la construc-
cion del sistema sexo/género. El desarrollo de la critica
feminista del cine se ubica especialmente en dos paises,
EE. UU. y Gran Bretana, y es en 1973 cuando se publican
tres libros que daran comienzo a una larga lista de aporta-
ciones: From reverence to rape, de Molly Haskell; Popcorn Venus,
de Marjorie Rosen, y Women and their sexuality in the New
Film, de Joan Mellen.

22 ¥1 texto de Stuart Hall, Encoding and decoding in the television
dicourse: paper for the Council of Europe Colloquy on «Training in the Critical
Reading of Televisual Language».

Birmingham: Centre for Contemporary Cultural Studies, (1973) esya
un clasico en cuanto a las cuestiones de recepcién de los medios de co-
municacién, que ha abierto nuevas perspectivas respecto a la concepcion
de la recepcién como un ejercicio activo; sin embargo, el planteamiento
de los estudios culturales se sale del marco de este trabajo, que no tiene
como objetivo llevar a cabo un estudio etnografico de la audiencia, sino
trabajar sobre las claves textuales que las peliculas analizadas plantean y
desarrollan.
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En sus comienzos, el enfoque que se aplica al analisis de
las peliculas es de tipo sociolégico y politico, y sus autoras
estudian, como recuerda Annette Kuhn, los personajes fe-
meninos segun los estereotipos (de vampiresa, mujer do-
meéstica, etc.), y «de acuerdo con su grado de “verismo”, con
el grado en que reflejaban, o suavizaban, las contradiccio-
nes y los conflictos de la vida “real” de las mujeres» (1991:
89). De este modo, la critica feminista tiene como objetivo
evaluar los personajes femeninos en funcién de su reflejo
mas o menos veridico, positivo o negativo, de las mujeres
«reales», es decir, tomando los personajes de ficciéon como
un trasunto de lo que ocurre en la vida real. Sin embargo,
tal como senala Ann Kaplan, fueron las teéricas feministas
las primeras en ser conscientes de las limitaciones de este
analisis, que no tenia en cuenta el caracter construido de las
imagenes ni la forma en que se elabora el significado en el
cine. El uso del psicoanalisis, el estructuralismo y la semio6-
tica fue un impulso fundamental para el desarrollo de los
principales conceptos de la teoria feminista del cine, en un
momento en el que las analistas comenzaban a aplicar el
analisis cinematogrifico para dar cuenta de cémo se efec-
tuaba la construccién de las imagenes y la distancia del
sujeto respecto a la camara, utilizando nociones como el
punto de vista, el montaje, etc.

El psicoanalisis y 1a semidtica se convirtieron en unas he-
rramientas de gran utilidad para estas teéricas, ya que,
como afirma Ann Kaplan (1998: 19), permiten dar cuenta
de la cultura patriarcal presente en las representaciones do-
minantes, «dejan al descubierto las fuerzas psiquicas y miti-
cas inherentes al patriarcado y explican las posiciones feme-
ninas tal y como las hemos internalizado».

Pese a las criticas que muchas feministas hacen al psico-
analisis por el papel al que relega a las mujeres, autoras
como Laura Mulvey (1975) defienden su validez para anali-
zar como el inconsciente de la sociedad patriarcal se mani-
fiesta en el cine. Asimismo un uso feminista del psicoana-
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lisis puede servir para explorar todas aquellas facetas del in-
consciente y la subjetividad femenina que fueron ignoradas
por los tedricos masculinos y, en definitiva, para examinar el
patriarcado con las herramientas que él mismo propor-
ciona. Para Ann Kaplan (2000: 125), «[e]] psicoanalisis y el
cine estan intimamente ligados, entre si y al capitalismo,
porque ambos son el producto de una determinada etapa
de la sociedad capitalista [...] En este sentido, ambos meca-
nismos respaldan el statu quo; pero, lejos de ser necesaria-
mente eternos e inmutables, estan incorporados a la histo-
ria, vinculados a la formacién social que les dio vida. Por
esta razon tenemos que utilizar el psicoanalisis si queremos
comprender como hemos sido constituidas y el universo ‘lin-
guistico y cultural en el que vivimos. Es cierto que el psico-
analisis ha sido usado para oprimir a las mujeres, puesto que
nos ha inducido a aceptar una posicion intrinsecamente an-
titética a la de un sujeto auténomo; pero en tal caso necesi-
tamos saber exactamente c¢émo ha podido reprimir aquello
que podriamos haber llegado a ser».

A partir de las aportaciones de la semiética y el cine, la
critica feminista insistird especialmente en las nociones de
representacion y de identificacion, ya que, como advierte
Teresa de Lauretis (1992: 49), «son los términos en los que
se articula la construccién social de la diferencia sexual y el
lugar de la mujer, a la vez imagen y receptor, espectaculo y
espectadora, en esa construcciéon». Como se representa la
categoria de lo femenino y como consigue provocar la iden-
tificacién con las mujeres a través de la pantalla sera el ob-
jetivo fundamental de este tipo de critica.

Una de las aportaciones fundamentales de la critica femi-
nista, a partir de este cambio de enfoque, es que la mujer en
el cine no se puede identificar de una manera simple con las
mujeres reales, ya que funciona como un signo o como una
categoria visual-semantica. De este modo, la «<mujer» en el
cine tiene la funcién fundamental de convertirse «en una es-
tructura que gobierna la organizacién del argumento y de la
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trama en una narracion o en un grupo de narraciones»
(Kuhn, 1991: 46). En otras palabras, la mujer en la pantalla
no funciona como el significante de un significado que ven-
dria a ser la «mujer real», sino que, como senala Kaplan
(2000: 120), «se eliden en un signo que representa algo en el
inconsciente masculino». Esta misma autora hace uso de la te-
oria sobre el mito de Roland Barthes (1980) que explica el
proceso por el cual un signo puede ser reconocido por una
comunidad como un mito, y que ese proceso de conversion
tiene mucho que ver hoy en dia con los medios de masas. Ann
Kaplan explica como se produce este proceso en el caso de las
producciones cinematograficas: «En el cine se traslada a la
mujer, como tal, como mujer real, al segundo nivel de conno-
tacion, el mito; se la presenta como aquello que representa
para el hombre, no por lo que verdaderamente significa. Su dis-
curso (los significados que podria producir) se suprime a favor
de un discurso estructurado por el patriarcado en el que se
sustituye su significacion real por connotaciones que satisfa-
cen las necesidades del patriarcado. Por ejemplo, la frase
“una mujer se desnuda” o la imagen de una mujer que se des-
nuda no pueden permanecer en el plano denotativo de la in-
formacion objetiva, sino que inmediatamente se elevan al
plano de las connotaciones: su sexualidad, su caracter desea-
ble, su desnudez; en ese discurso se la cosifica y se la sita te-
niendo en cuenta c6mo puede ser utilizada para la gratifica-
cioén del hombre. [...] Por consiguiente, cuando observamos
el cine de Hollywood, nuestra tarea consiste en desenmasca-
rar las imagenes, el signo de la mujer, para ver c6mo actiian los
significados que subyacen tras los codigos» (Kaplan, 1998: 42-
3). La critica feminista a la que alude la autora es precisa-
mente la que intenta entender de qué forma la representa-
cion topica de las mujeres es utilizada como el elemento
fundamental para dar continuidad al sistema patriarcal.
Por su parte, Teresa de Lauretis (1992: 64) argumenta
que en nuestra cultura se produce la representacién de la
mujer como imagen (objeto de contemplacién de la be-
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lleza, cuyo cuerpo se convierte en la sede de la sexualidad y
en el reclamo para la mirada), de modo que «constituye ne-
Cesariamente un punto de partida para cualquier intento de
comprender la diferencia sexual y sus efectos ideologicos en
la construccién de los sujetos sociales». Lo que implica esta
representaciéon como imagen es la elision de la mujer, su ne-
gacién como sujeto.

Uno de los escritos mas influyentes y significativos para la
Critica feminista, «Visual pleasure and narrative cinema» de
Laura Mulvey (que apareci6 en 1975 en la revista Screen),
elabora muchos de los conceptos que seran clave para el de-
sarrollo posterior de estas teorias. Para Mulvey, el problema
del placer visual que proporciona el cine reside en que co-
loca al espectador en una posicién de voyeur; este meca-
Nismo voyeurista se basa en la gratificacién erética que pro-
duce la contemplacién de alguien sin ser visto y trata de
desarrollar el instinto escopofilico o el placer de contem-
Plar al otro como un objeto.

En el cine, segin Mulvey, el placer de mirar se apoya en
una division genérica: las mujeres son la imagen, el objeto
de la mirada, mientras que €l hombre es el sujeto de esa mi-
rada. En este sentido, mientras que los personajes masculi-
nos son los encargados de mover la accién, de hacer que
Pase algo (en definitiva, los impulsores de la narracion), los
Personajes femeninos son un elemento de espectaculo en el
relato. Las mujeres se muestran como elementos para ser
mirados, y de alguna manera su presencia interrumpe el de-
sarrollo de la accion en favor de una contemplacion erdtica.
Esto implica que la presencia en la pantalla de ambos es dis-
tinta: mientras que el cuerpo de la mujer, dispuesto para la
Mmirada masculina, se muestra fragmentado y aislado en di-
versos planos que abordan por separado sus piernas, su ros-
tro, etc., el cuerpo del hombre elude ser objeto de la mirada
Y se presenta siempre contextualizado, es «una figura en un
Paisaje» (Mulvey, 1975: 13). Si la figura femenina se expone
Para el disfrute del hombre (tanto espectador como prota-
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gonista) y connota una fantasia masculina, el protagonista
se presenta como el ego ideal con el que el espectador mas-
culino se puede identificar.

A partir de ahi, Mulvey distingue tres formas de mirar en
el cine, que se construyen sobre la diferencia de género ins-
tituida por la cultura. Dentro de la pelicula, en primer lu-
gar, los hombres contemplan a las mujeres, que son objetos
de la mirada; en segundo lugar, «el espectador, a su vez, se
ve obligado a identificarse con esa mirada masculinay a co-
sificar a las mujeres de la pantalla» (Kaplan, 1998: 37), y por
altimo, la mirada de la camara, que filma los hechos y que,
en apariencia, es técnicamente neutral. Como asegura la fa-
mosa frase de John Berger, en nuestra cultura «los hombres
actGan y las mujeres aparecen» (1975: 55). Por eso autoras
como Ann Kaplan senalan que la mirada no es necesaria-
mente masculina, pero que en nuestra cultura, y dada la es-
tructura del inconsciente, poseer y ejercer la mirada signi-
fica situarse en la posicién masculina.

Sin embargo, hemos de tener en cuenta que estos anali-
sis se basaban fundamentalmente en el cine clasico de
Hollywood, en determinadas peliculas del cine clasico. Es por
eso por lo que varias autoras, que posteriormente han abor-
dado el estudio del cine, han revisado la conclusiéon de Mul-
vey; asi Mary Ann Doane (2000) sugiere, por ejemplo, que
hay ciertos géneros que estan construidos explicitamente
para una espectadora femenina.

En los estudios sobre el placer que el cine propone a las
espectadoras, la critica feminista ha senalado que el cine
puede hacer participar a las mujeres en una fantasia maso-
quista, en el placer de ser objetos, en el deseo de ser desea-
das. Incluso en géneros ideados para mujeres, como el me-
lodrama, a la espectadora «no se le ofrecen mas que figuras
desamparadas y convertidas en victimas que, lejos de ser
perfectas, refuerzan el sentido esencial de inutilidad ya exis-
tente» (Kaplan, 1998: 59). Por otra parte, Mary Ann Doane
(2000) senala que el cine ofrece otra opcién a la especta-
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dora: el narcisismo que implica convertirse en el propio ob-
jeto de deseo.

Aun asi, Kaplan sefala que queda todavia por estudiar en
profundidad como se sitta la espectadora femenina frente a
peliculas construidas claramente para el espectador mascu-
lino. En su anilisis de La dama de Shangai, esta autora sugiere,
por ejemplo, que la espectadora femenina, que no esti atra-
pada por los mismos mecanismos de deseo que los hombres,
acaba realizando una lectura mas distanciada y distinta a la
prevista por el filme. Doane sefiala cémo, a la hora de teori-
zar sobre la espectadora, se invoca la metifora del traves-
tismo, ya que €sta oscila entre una posicién masculina y fe-
menina: al identificarse con el héroe, adoptaria una posicién
activa y «masculina», mientras que al hacerlo con la heroina
se situaria en una posicion pasiva y masoquista. De ahi que
esta autora hable de la necesidad de hacer una lectura dis-
tanciada, problematica, que eluda esa posicién que, cultural-
mente, se ha asociado a la mujer como espectadora.

Por otro lado, el analisis feminista ha estudiado la evolu-
cion del cine y del papel asignado por éste a la mujer. Los pri-
meros estudios se centran en el cine clasico de Hollywood y
en su tendencia, en palabras de Annette Kuhn, «a restituir a
la mujer a su sitio» (1991: 48), a considerarla el «problema»
que pone en marcha la accién. Laura Mulvey (1975) sefiala
que el inconsciente patriarcal considera a la mujer, ademis
de un objeto de deseo, una amenaza, puesto que representa
el miedo a la castracion. Dado que la imagen de la mujer, des-
plegada para el disfrute masculino, siempre corre el riesgo de
evocar este peligro, el inconsciente masculino trata de con-
trarrestarlo con la dominacién a través de la mirada, me-
diante dos mecanismos: el voyeurismo, asociado al sadismo,
que trata de controlar y subyugar a la mujer a través del per-
don o del castigo, y el fetichismo, que transforma a la mujer en
un objeto fetiche, idealizado, algo satisfactorio en si mismo.
Mulvey estudia estos mecanismos en las peliculas de Stenberg
(en las que el cuerpo de Marlene Dietrich era un producto
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perfecto e idealizado) y de Hitchcock (algunos de cuyos fil-
mes, como La ventana indiscreta o Vértigo, giraban en torno a
la fascinacion voyeurista por una imagen).

Dentro de los analisis del cine clasico, el analisis del gé-
nero negro ocupa un lugar propio, por la presencia en él de
un nuevo tipo de personaje femenino: la femme fatale. Sylvia
Harvey explica que este cambio en la posicion que ocupa el
personaje femenino en el cine negro, separado del ambito
familiar al que solia estar ligado, se explica por las transfor-
maciones en la situaciéon de las mujeres dentro de la socie-
dad norteamericana, como, por ejemplo, su acceso al
mundo laboral durante la Segunda Guerra Mundial. Chris-
tine Gledhill seniala que el mundo perturbador del cine ne-
gro esta relacionado con «el mito eterno de la mujer como
amenaza al dominio del var6n sobre el mundo y destructora
de las aspiraciones masculinas» (en Kaplan, 1998: 116). La
posicion de la mujer en el cine negro resulta, pues, contra-
dictoria: las peliculas desafian la hegemonia ideolégica de
la familia y rechazan el papel victimista y angelical anterior-
mente atribuido a los personajes femeninos, pero para vol-
ver a situarlas en un lugar igualmente opresivo y marginal.

En las décadas de 1960 y 1970 se observa un cambio sig-
nificativo en las formas de representar a las mujeres en el
cine comercial. La teoria feminista atribuye este giro a la in-
fluencia de los movimientos sociales de los anos sesenta,
que provocaron una relajacion de los rigidos co6digos socia-
les y una moral mas abierta; pero sobre todo lo atribuye a la
accion del movimiento feminista, con sus reivindicaciones
sobre los derechos de las mujeres y su énfasis en que éstas vi-
viesen libremente su sexualidad. A pesar de que, como ad-
vierte Kaplan, «la exhibicion abierta de la sexualidad feme-
nina ha sido una amenaza para el patriarcado», tras los
avances promovidos por el feminismo, los mecanismos para
controlar esta sexualidad no podian ser los mismos que en
€pocas anteriores: «ya no podia tildarse a la mujer sexual de
“mala”, porque las mujeres se habian ganado el derecho a



76 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOL

ser “buenas” y sexuales» (1998: 25). Esto dio pie en esos
anos a una gran cantidad de peliculas, tal y como mostré
Molly Haskell (1975), en las que se expresaba la hostilidad
patriarcal y los personajes femeninos sufrian violaciones y
agresiones. Asimismo, Haskell sefiala otro ciclo de peliculas
en esa época, también como consecuencia del movimiento
feminista: las denominadas «peliculas de chicos» (buddy mo-
vies), en las que las mujeres estan excluidas, en un intento
de rehuir la problematica de la diferencia sexual.

Ya a finales de la década de 1970 surge otro ciclo de peli-
culas en el cine comercial dirigido a las espectadoras feme-
ninas, y que trata explicitamente muchas de las cuestiones
suscitadas por el movimiento feminista. Segiin Charlotte
Brunsdon, estos filmes abordan las exigencias contradicto-
rias a las que se enfrentan las mujeres cuando empiezan a
asumir nuevos roles en el seno de las estructuras patriarca-
les, por «el caracter contradictorio y fragmentario de las fe-
minidades elaboradas dentro de la hegemonia masculina»
(en Kaplan, 1998: 141). Brundson sefala, ademas, que estas
peliculas surgen de un contexto social cambiante, en el que
las mujeres entran de forma masiva en el mercado laboral,
acceden plenamente a la educacion y se modifican las pau-
tas sexuales y familiares (con la extensién de los métodos
anticonceptivos y la planificacién familiar, las variaciones en
el matrimonio y el divorcio, etc.).

A partir de la década de 1980, la amenaza que suponen
los avances en la liberacién de las mujeres parece remitir
porque, como senala Kaplan (1998: 141), «la cultura norte-
americana trabaja para integrar (en el mejor de los casos) o
hacer suyas (en el peor) las demandas planteadas por las
mujeres». De esta forma, se comienzan a tratar los proble-
mas relacionados con el género y la diferencia sexual, aun-
que, como senala esta autora, «los resultados no sean espe-
cialmente progresistas».

Una de las transformaciones que se puede observar es
que en ciertas peliculas se invierten los patrones tradiciona-

.
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les por los cuales los hombres son los personajes activos,
portadores de la mirada, mientras que los personajes feme-
ninos son pasivos y el objeto de esa mirada. El personaje
masculino se convierte en objeto de la mirada femenina y,
en algunos casos, en el objeto sexual de una protagonista fe-
menina que es la que impulsa la accién. Sin embargo, como
advierte Kaplan, al hacerlo la mujer suele perder sus carac-
teristicas femeninas (no las del atractivo, sino el caracter
amable y maternal) para pasar a ser fria, ambiciosa y calcu-
ladora. En definitiva, segiin esta autora, «estos “intercam-
bios” no le sirven de gran cosa a ninguno de los dos sexos,
puesto que no ha habido ninguna transformacién esencial:
los papeles permanecen encerrados dentro de sus limites
estaticos» (Kaplan, 1998: 62); la pauta de dominio y sumi-
sidon se mantiene intacta. No obstante, también hay que re-
cordar que, a principios de la década de 1980, surgen una
serie de peliculas de accién (como las protagonizadas por
Arnold Schwarzenegger, Sylvester Stallone, Chuck Norris o
Jean-Claude van Damme) en las que aparece una suerte de
celebraciéon de la masculinidad triunfante y «un restableci-
miento de la autoridad del indestructible y violento hombre
blanco» (Carter y Weaver, 2003: 62).

En los ultimos anos es evidente que ha surgido un nuevo
tipo de personajes femeninos, las «mujeres guerreras», he-
roinas de filmes de accién dispuestas a usar la violencia para
conseguir sus fines. Sin embargo, a pesar de que es positivo
que este tipo de personaje se aleje del victimismo y del sa-
crificio asociado a las mujeres, «hay algo de perverso en es-
tas representaciones en cuanto que las mujeres siguen
siendo representadas fisicamente como modelos de belleza
tradicionales sometidos a la mirada masculina, y siguen
siendo un simple objeto de consumo» (Bernardez, 2001:
103). De alguna forma, podemos afirmar que se produce
una incorporacién en el cine actual: los papeles femeninos
son mas diversos, incluyen mujeres profesionales, acti-
vas, etc., pero que no renuncian, por ejemplo, a las cualida-
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des fisicas requeridas por el patrén masculino tradicional, y
no dejan de estar asociados en las tramas, en la gran mayo-
ria de los casos, a las relaciones sentimentales y al amor.

En definitiva, a la hora de estudiar las representaciones
que proporciona la cultura de masas, debemos tener en
cuenta su profunda ambigiiedad. Como se han ocupado en
demostrar los estudios culturales, la cultura de masas fun-
ciona como un dispositivo de reconocimiento y expropia-
cion de la experiencia popular y de los grupos dominados
(Abril, 1997: 203), de modo que, como senala Jests Martin
Barbero (1987: 249), en el interior de la cultura de masas
«coexisten productos heterogéneos: unos corresponden a
la l6gica del arbitrario dominante y otros a demandas sim-
bolicas que vienen del espacio cultural dominado».

Por altimo, cabe senalar que las reflexiones que hemos
mencionado, asi como las obras de autoras europeas como
Julia Kristeva, Luce Irigaray o Monique Wittig, llevaron a
muchas feministas a ponerse detras de la cimara y a realizar
un cine feminista y contestatario. Cineastas como Laura
Mulvey, Sally Potter, Michéle Citron o Ivonne Rainer
«[e]xploran el problema de definir lo femenino en una si-
tuacion en la que las mujeres no poseen voz, ni discurso, ni
lugar desde el que hablar, y examinan los mecanismos me-
diante los cuales se relega a las mujeres a la ausencia, el si-
lencio y la marginacién de la cultura, asi como en los textos
clasicos y los discursos dominantes» (Kaplan, 1998: 30). Fue
precisamente Laura Mulvey quien lanzé una de las primeras
propuestas, consistente en destruir ese placer visual del que
habla en su famoso articulo (1975). Para esta autora, la al-

ternativa radicaba en producir un distanciamiento de los es- -

pectadores, eludiendo los mecanismos que producen el pla-
cer cinematografico, como la escopotfilia, el sadismo y el
fetichismo. Sin embargo, esta propuesta ha sido contestada
en varias ocasiones; como seniala Teresa de Lauretis, es un
error entender que el placer visual y narrativo del cine es
propiedad exclusiva de los c6digos dominantes, y que no
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puede ponerse mas que al servicio de la opresion. Para De
Lauretis (1992: 111) se trata mas bien de interpelar al deseo
femenino, de definir otro marco de referencia y otra
medida del deseo; de «construir otra vision (y otro objeto)
y las condiciones de visibilidad para un sujeto social
diferente».

RECAPITULACION

Dentro de las investigaciones relativas a la influencia de
la violencia representada sobre la violencia efectiva, consi-
deramos que el marco epistémico que Aguado define el pa-
radigma espectacular como el mas acertado, tanto por su con-
cepcion de los medios de comunicacion como agentes de
mediacioén simbdlica como por su comprensiéon de la vio-
lencia como un proceso social (que, mas alla de la violencia
fisica, comprende lo que hemos denominado violencia in-
dividual, institucional y cultural).

Entendemos el cine como un proceso semiotico, por lo
que las herramientas conceptuales propuestas por la semi(’?-
tica (relato, historia, diégesis, etc.) nos parecen de gran uti-
lidad para su andlisis. Especialmente creemos que el con-
cepto de punto de vista, tal y como lo definen Francesco
Casetti y Federico di Chio, es fundamental a la hora de en-
tender c6mo dice el texto cinematografico lo que dice y qué
posicionamiento adopta con respecto a nuestro objeto de
estudio, la violencia de género.

De todas las aportaciones que el enfoque psicoanalitico
hizo al estudio del cine, consideramos que una de las mas
importantes es el énfasis que pone en el enfrentamiento entre
el deseo y la ley que subyace en la mayoria de las narraciones,
y que tiene una relacién directa con la semiotica n‘arrativa
propuesta por Greimas. Asimismo creemos necesario tener
en cuenta la concepcion de la identificacion en el cine como
una cuestion de posicion, que depende de la situacion que
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se plantea en el film y de la red de relaciones intersubjetivas
en el interior de la ficcién.

Sin embargo, no estamos de acuerdo con el papel regre-
sivo y maleable que el psicoanalisis atribuye al espectador ci-
nematografico; consideramos mas acertadas las aportacio-
nes de los estudios culturales sobre el caracter activo,
creativo y complejo de toda recepcion.

Ala hora de analizar la representacién del papel de las mu-
jeres en el cine, el texto de Laura Mulvey, «Visual pleasure and
narrative cinema», contiene grandes aportaciones: por ejem-
plo, cémo el placer de mirar se apoya en una divisién gené-
rica, c6mo se sexualiza el cuerpo femenino o c6mo se cons-
truye la mirada en el cine. Atin asi creemos que hay que situar
este articulo en su contexto, y tener en cuenta (ademads de la
propia evolucion del cine a partir de la década de 1970) que,
desde que se escribid, la critica feminista ha desarrollado mu-
chas de sus propuestas y ha rebatido otras.

En definitiva, partimos de la idea de que la cultura de ma-
sas es un dispositivo de reconocimiento y expropiacion de la
experiencia popular y de los grupos dominados, capaz por ello
de proporcionar representaciones, tanto progresistas como re-
accionarias, de las relaciones entre géneros. Desde esta pers-
pectiva, el cine, como medio de masas que es, también es am-
biguo en cuanto a que es capaz de asimilar y rearticular
discursos y demandas sociales y devolvernos una imagen es-
pecular del mundo que podemos rechazar o aceptar, alabar o
denostar, negar o reconocer, imagenes que, en todo caso, tie-
nen la capacidad de convertirse en «realidad» social por el
mero hecho de existir en el imaginario social. Hablamos de
cine como historias sobre las que podemos y debemos opinar
y ante las cuales tenemos que tomar postura. Cuando vemos
cine y lo utilizamos luego como un elemento de conversacion
con los demas, le estamos otorgando un estatuto de realidad
cercana a la literatura oral de otros tiempos. Del cine habla-
mos, al cine lo juzgamos, lo denostamos o lo alabamos, y al
hacerlo construimos la idea de qué queremos o debemos ser.

| Analisis e interpretaciones de

la violencia de género

Un analisis como el planteado en este trabajo sera
siempre parcial y seguramente sesgado,} spbre todo por-
que no contamos con medidas matematicas para la in-
terpretacion de las imagenes o los textos audiovisuales.
Analizar consiste en tres procesos fundarp?ntales: la
segmentacién, la observaciéon y la interpr’etaaon. Po_r eso
no podemos hablar de ninguna de las pehculgs estudiadas
en un sentido total o absoluto. Las referegaas a ellas se-
ran sesgadas, puesto que tenemos que refe'rlrno's a 1a§ mis-
mas de forma parcial: por escenas, pasajes, situaciones
concretas, obviando una interpretaciéon general. Tenemos
que fragmentar los textos para ‘obsefvar en detallf? no
todo lo que tendremos delante, sino solollo que nos inte-
resa para nuestra observacion; es decir, toma.ndo en
cuenta s6lo aquellas categorias que hemhos c0n51derad.o
pertinentes en el desarrollo tedrico y obviando otra serie
de contenidos que hubieran sido interesant‘es analizando
las obras desde otras perspectivas. Por ultimo, tenemos
que elaborar una interpretacion, de nuevo general, sobre

81
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todos los textos que, de forma artificial, hemos fragmen-
tado y analizado, y somos conscientes de que hacerlo asi
supone de alguna manera «forzar» los textos hacia un tipo
de interpretacién para la que no han sido previstos por sus
creadores. La tarea de los analistas en este sentido no es
agradable, ya que nos convertimos en una especie de ciru-
janos innecesarios, llamados a preparar una intervenciéon
que nadie ha solicitado. La gente va al cine y ve cine con
una naturalidad que la investigaciéon no nos permite. Ver
cine es un acto liadico que, en manos de la critica especia-
lizada, se convierte en un trabajo de conciencia politica.
Cuando un critico destaca o critica una cualidad u otra de
un texto cinematografico, cuando emite juicios sobre lo
que esta viendo, esta ademas orientando las lecturas futu-
ras sobre este tipo de textos, construyendo los limites de
lo posible o lo imposible, de lo que se da por sabido y lo
que hay que cuestionar.

Valga este preambulo casi como disculpa hacia autores,
creadores y espectadores de todas estas peliculas que tal vez
no se han planteado nunca ninguno de estos textos desde
las perspectivas que aqui analizaremos. Ellos nos proporcio-
nan parte de los materiales significativos con los que conta-
mos para crear comunidad, para reconocernos como parte
de una misma cultura. Son las obras que tenemos para con-
tar el mundo y contarnos a nosotros mismos los textos que
nos valen como modelos e imagenes fantasiosas, los textos
que, en definitiva, nos sirven también para educar y edu-
carnos en la convivencia.

LA VIOLENCIA PERSONAL (FISICA
Y SIMBOLICA)

El objetivo de este libro no es desarrollar un analisis
cuantitativo del porcentaje de «violencia» presente en
cada una de las peliculas que forman parte de nuestro es-
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tudio, por varias razones. La primera se basa en la firme
conviccion de que no hay forma de cuantificar o dar un va-
lor numérico a la representacién de la violencia, porque
todos tenemos la experiencia de que la percepcién de un
acto violento no tiene que ver con medidas cuantificables,
como el tiempo que dure una escena, el nimero de perso-
najes que intervengan en ella o la sangre que aparezca en
la pantalla. Por eso es mas enriquecedora una mirada cua-
litativa que atienda a los usos que de la violencia se hacen,
al analisis de qué actores y acciones aparecen legitimados
0 qué valores se asocian a su tratamiento segun el sexo de
su autor/a.

Para desarrollar el anélisis aplicaremos las categorias te6-
ricas expuestas en la primera parte en cuanto a tipos de
violencia, para articular a través de ellas otras cuestiones
transversales, como la construccién de la identidad o la cri-
sis del modelo patriarcal respecto a los géneros. Es decir,
aunque nuestro trabajo no es sociologico, puesto que no va-
mos a intentar hablar de qué ocurre en las sociedades con-
temporaneas, tan cambiantes respecto a los modelos de gé-
nero, a veces tendremos que referirnos a categorias y
procesos socioldgicos generales, porque sin ellos es imposi-
ble explicar un determinado desarrollo narrativo de las pe-
liculas que analizamos. Somos conscientes de que toda frag-
mentacion categorica de la realidad es siempre artificial y
nos devuelve una imagen fragmentada del mundo que poco
tiene que ver con él. Sin embargo, para analizar, no nos
queda mas remedio que fragmentar artificialmente los ma-
teriales con los que trabajamos para ofrecer una explicacién
general sobre el fenémeno.

Partimos de la evidencia de que la violencia personal
(fisica y psicolégica) es un elemento practicamente cons-
tante, presente en casi todas las peliculas que tratamos, y
sin embargo, hay que sefnalar un rasgo sorprendente: la
representacion de la violencia fisica no aparece en dosis
alarmantes, como se ha denunciado en el caso de la pro-
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duccién norteamericana'. Las producciones espafiolas
imitan el modelo dominante de produccién americana,
pero no en su totalidad. Una mirada general a este corpus
denota un gran interés por representar las relaciones hu-
manas, pero la espectacularizacién de la violencia no es
un recurso muy utilizado, tal vez porque las peliculas de
«accion», por ejemplo, necesitan una cantidad de recur-
sos materiales que las producciones espanolas estan lejos
de alcanzar.

Aun ast la clave de la violencia personal como eje estruc-
tural del relato destaca, sobre todo, en comedias como To-
rrente I'y Torrente 11, Afio Marianoy Muertos de Risa, cuyos ar-
gumentos consisten precisamente en una serie de peleas y
combates en clave de humor, donde el uso de la fuerza es
una pantomima y una lectura frivola de las consecuencias
que en las relaciones humanas puede tener el uso indiscri-
minado de la violencia. Por otro lado, en thrillers como El
arte de morir o La novena puerta, la accién también se asienta
sobre el principio de la violencia fisica en sus manifestacio-
nes mas extremas: multiples asesinatos con violencia. En to-
das estas peliculas la violencia fisica estd presente, aunque
de formas muy distintas; pero lo que nos interesa ahora no

! Para otros estudios sobre cine y violencia, sobre todo norteamerica-
nos, el andlisis cuantitativo de la violencia fisica cobra un papel funda-
mental. Por ejemplo, Myriam Miedzian denuncia en su libro Chicos son,
Hombres seran, que la violencia en las peliculas ha aumentado y parte de la
teoria de que «tanto en las peliculas de serie B como las de accién, quie-
nes perpetran la violencia son hombres, lo que invita a los nifios, en par-
ticular, a cometer asesinatos, violaciones...» (1999: 268). Su analisis es de-
masiado cuantitativo y reduccionista, no tiene en cuenta otros tipos de
violencia (la simbélica) ni los cédigos de produccién cinematograficos y
propone una solucién prohibicionista que castigue las producciones vio-
lentas e impida su visualizacién a menores. Una solucién, por otra parte,
que no parece muy acertada en un contexto de multiplicacién de canales
de acceso, en el que consideramos mas oportuno un trabajo de educa-
cién en la mirada del receptor.
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f &8 la cuestion de la violencia en general?, sino preguntarnos
8l existe alguna diferencia genérica entre el uso legitimado
¥y positivo de la violencia.

LOS PERSONAJES MASCULINOS Y FEMENINOS
. ANTE LA VIOLENCIA FISICA

La mayoria de las peliculas que utilizan la representacion
¥ de la violencia como un elemento argumental no hacen
¥ mas que corroborar una sensacion que tenemos frente a
E ella: la violencia fisica es, entre hombres, una forma natural
i de resolver los conflictos e incluso un recurso narrativo para
i hacer avanzar la trama o provocar situaciones humoristicas.
I La amistad masculina esta configurada por un tipo de vio-
i lencia fisica (pufietazos, empujones) y psicolégica (humilla-
. ciones, bromas pesadas...) que se enmarca en una clave de
- juego.

Mientras el uso de la violencia fisica funciona, a veces,
como una forma de representacion de las relaciones amis-
tosas entre varones, casi nunca aparecen representadas, en
cambio, las muestras de afectividad entre los personajes
. masculinos, excluyendo el contacto personal carinoso. La
masculinidad asociada a diferentes registros del uso de la
violencia, tanto fisica como verbal, tratada con seriedad o
en distintas formas parédicas, parece ser uno de los rasgos
fundamentales del retrato de la identidad masculina, en el
que las formas de ternura apareceran expresadas de ma-
nera eliptica e implicita, y pocas veces se muestran del todo.
En las peliculas seleccionadas, sin embargo, aparecen,
como excepcion, muestras fisicas de afecto entre hombres.

2 Vid. por ejemplo, Bernardez, A., «Violencia y cine: el sabor amargo
de una fascinacién», en Violencia de género y sociedad: una cuestion de poder,
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 2002, pags. 87-108.
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Por ejemplo, Ricardo Darin y su amigo en EI hijo de la novia
mantienen un contacto fisico y aparecen caminando por la
calle abrazados, no sin antes haberse enfrentado, verbal y
corporalmente, en otra escena en la que t'ienerll que hacer
de figurantes para una pelicula cuyo rodaje se interrumpe
debido a una discusién entre los dos.

Respecto a la representaci()n de la violencia como juego,
ésta se utiliza incluso para expresar afecto y resolver conflic-
tos. Por ejemplo, en El otro lado de la cama, ]avier.y Pedro son
dos amigos que resuelven el conflicto de infidelidad con sus
respectivas parejas dandose pelotazos durante un partido de
tenis. La situacion, en la que los dos amigos se acaban agre-
diendo, no nos produce mas que risa, al hacernos complices,
como espectadores, de una situacion de celos y malos enten-
didos donde la masculinidad aparece ridiculizada.

Otro ejemplo distinto es el del dao de Nino 'y Bruno en
Muertos de risa, quienes basan su relacién de amistad en una
dialéctica violenta de bofetadas y humillaciones que co-
mienza como juego y acaba provocando su muerte. A partir
de esta situacion podriamos llegar a plantearnos cuales son
los limites entre las agresiones «amistosas» y las «reales»,
cuestiones que tienen que preocupar a los varones, ya que
distinguir cudndo un juego pasa a ser realidad es una cues-
tion de definicién de los limites imaginarios de la comuni-
cacién; limites que siempre estan en disposic'i(’)n de rom-
perse o alterarse: cuando un golpe en la cara dejade ser una
demostracion de amistad y pasa a ser una bofetada agresiva
debe ser una pregunta inquietante en la forma de interac-
tuar entre varones porque, en el fondo, se produce un re-
conocimiento de que utilizar la violencia es en si mismo un
proceso de riesgo que transforma la realidad en algo no
pensable o no deseado, tal como ocurre en El arte de morir,
donde un grupo de amigos decide gastarle una broma a
uno de ellos, Carlos, el «raro» del grupo, a quien tiran a una
piscina metido en un saco, con un desenlace tragico para
todo el grupo.
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Un caso distinto es el que aparece representado en Los
lunes al sol, donde vemos a un quinteto de amigos que se re-
Une en un bar para compartir miserias y alegrias; alli se gas-
tan constantemente bromas para humillarse mutuamente,
aludiendo de forma directa a los puntos débiles de cada
uno (por ejemplo, en el caso de Luis, bromean con su con-
dicion de parado y de dependencia respecto a su mujer).
Manifestar de forma explicita las debilidades de los demas,
e incluso utilizarlas para poner a alguien en evidencia, apa-
rece aqui como una forma naturalizada de la identidad mas-
culina. Agredir verbalmente y ser agredido forma parte de
los rituales de la amistad; asi, reconocer los defectos de un
companero, ponerlos en evidencia, ironizar sobre ellos y
luego suspender la critica para ensalzar la amistad, parece
una parte consustancial de la misma.

Por otro lado, en estas peliculas las mujeres que usan la
violencia fisica son una minoria, ya que la feminidad se cons-
truye como algo incompatible con ella. Ser mujer, dentro
del patrén tradicional, es relegar la posibilidad de usar la
fuerza a algn varén de la familia o del entorno. Histérica-
mente no contamos con muchos ejemplos en los que el uso
de la fuerza haya dignificado a las mujeres y las haya conver-
tido en heroinas. La heroicidad femenina tiene mas relacion
con la capacidad de entrega y sacrificio personal que con la
capacidad y el derecho para usar la fuerza. La heroina ha
sido la que ha sufrido en silencio, la que se ha sacrificado ca-
lladamente y ha sabido morir sin hacer ruido a su alrededor.
Las mujeres que se han levantado contra determinados po-
deres y fuerzas han tenido su mejor y mas aceptable baza en
la resistencia pasiva.

Sin duda, este modelo tradicional esta siendo cuestio-
nado en los 1ltimos tiempos, y prueba de ello son las «<heroi-
nas falicas» que han comenzado a surgir en los ultimos anos
en el cine comercial: Lara Kroft, las replicantes de Blade Run-
nery un largo etcétera son las representantes de las nuevas
formas de feminidad que no alteran los patrones fisicos de la
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belleza de las mujeres, pero si ofrecen un modelo que no era
comun ni en la literatura ni en el cine tradicional. Por eso no
es extrano que en las peliculas analizadas veamos con natu-
ralidad algunas excepciones interesantes. Un ejemplo apa-
rece en La comunidad, donde la actriz protagonista, Carmen
Maura, usa la violencia fisica (contra hombres y contra mu-
jeres) como forma de defenderse y conseguir sus fines, sin
que esto la deslegitime ni como persona ni como mujer. Este
personaje se dibuja como una persona ambiciosa, motor de
la accion de la pelicula, que muestra sin disimulo lo que
quiere; sin disimulo y desde luego sin mala conciencia: un
clasico en las mujeres del cine tradicional.

También en La novena puerta, dos de las mujeres que pro-
tagonizan el film hacen uso de la violencia fisica: una de
ellas de forma justificada. En el caso del personaje que en-
carna Emmanuelle Seigner, la violencia se muestra logica y
naturalizada, ya que su funcion es defender a un personaje
al que le quieren robar, llegando a salvarle la vida en varias
ocasiones. Sin embargo, en la misma pelicula tenemos la
presentacion de otro personaje, Alicia, cuyo uso de la vio-
lencia no estd de ningiin modo justificado y simplemente se
nos presenta maligna y agresiva, sin mas.

Un caso particular del uso de la violencia de las mujeres
contra los hombres es el que representa el estereotipo de
muger fatal® (tipo de mujer posesiva, caprichosa y voluble
que controla obsesivamente a los hombres con los que man-
tiene alguna relacién y a los que conduce a un desenlace
tragico). Sin embargo, este modelo prototipico que fascind

* Como hemos apuntado en el marco teérico, el mito de la femme fa-
tale como personaje femenino amenazante del género masculino saturé
el cine negro y fue explicado por el analisis de género como una reaccién
xenoéfoba, en esta ocasidon de los directores masculinos, ante el acceso de
la mujer al mundo laboral tras la Segunda Guerra Mundial. La saturacién
del cine con este estereotipo de mujer seria una forma de violencia sim-
bélica contra la misma.

"
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a muchos creadores del periodo dorado de Hollywood no
es un modelo triunfante en el cine espanol objeto de nues-
tro estudio, tal vez porque es el modelo en si mismo el que
esta en crisis en un momento en el que las relaciones entre
los géneros se estan recomponiendo. En todo caso, en el
corpus de textos analizados encontramos s6lo dos ejemplos:
Najwa Nimri en Abre los ojos encarna a Nuria, la mujer que
provoca el accidente de César y luego aparece en sus pesa-
dillas suplantando a Sofia para interponerse entre el deseo
de éstos. En este caso el personaje no es un trasunto de un
personaje «real» dentro de la pelicula, sino toda una figura-
cién «ficticia» dentro del propio film. Una realidad inven-
tada, dentro de otra realidad asimismo inventada.

También en La novena puerta, el personaje de Diana
representa una femme fatale clasica, que seduce a Corso (me-
nor que ella) y luego lo ataca para conseguir el manual
satinico. Ambas son mujeres sexualizadas, amenazantes y
peligrosas, que acaban siendo asesinadas, y castigadas por el
uso «autocontrolado» e instrumental de su sexualidad, que-
dando asi este hecho justificado por su posicién de amenaza
en la trama. Las «mujeres fatales» han sido, y son, dura-
mente castigadas en las tramas argumentales del cine cla-
sico y, todavia hoy, parece dificil que una mujer salga in-
demne del uso consciente e interesado de sus atractivos
sexuales. Las «mujeres fatales» suelen ser castigadas con la
muerte o, en muchos casos, con la soledad y la marginacion
social.

El uso de la violencia como manera de resolver conflictos
entre mujeres no aparece de forma legitimada, tal como
ocurre con la violencia masculina. En nuestras peliculas hay
algunos ejemplos donde las mujeres llegan a ser violentas,
pero cuando ejercen esta violencia no suelen salir indemnes
ni son reconocidas positivamente en el suceso. Por ejemplo,
en Juana la loca, 1a reina Juana, en un acto de despecho, le
corta el pelo a la amante de su marido, pero lo hace como
venganza contra €él, no contra la mujer. Este personaje de
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Juana esta retratado como una mujer enloquecida, que con-
tradice todos los ideales femeninos de contencién. Es una
mujer que vive fuera de si por la pasién amorosa y no es ca-
paz de actuar desde la «racionalidad» exigible a todo sobe-
rano. Esta imagen de reina-mujer apasionada y enloquecida
por los celos no hace mas que reforzar el estereotipo de la
feminidad como carente de razon, actuando mis por el ins-
tinto y las fuerzas de la naturaleza que por lo que conviene
en cada momento.

Por tltimo, no podemos concluir el tema de la violencia
fisica sin referirnos a la violencia sexual: una forma de vio-
lencia especifica que histéricamente ha servido para con-
trolar el cuerpo de las mujeres. Las agresiones sexuales han
tenido formas diferentes en la historia, y han contado con
grados de aceptacién distintos por el entramado social. En
l‘a antigua Grecia eran denominadas «raptos», y en otras
€pocas «seducciones», «atentados contra el pudor» y un
largo etcétera, términos que dejan traslucir los valores im-
plicitos cambiantes respecto a una practica constante: el de-
recho de acceso al cuerpo de las mujeres utilizando la
fuerza fisica. La capacidad latente de cometer delitos se ma-
nifiesta como un mecanismo de control implicito en el ha-
cer social. Ensefiamos a las nifias desde pequenas que es pe-
ligroso andar solas de noche, frecuentar ciertos espacios a
ciertas horas. Son estrategias que controlan la movilidad de
las mujeres y su derecho a circular libremente por el espacio
publico.

En la actualidad este tipo de violencia contintia siendo
una constante, si bien se ha catalogado como «delito». Lo
curioso es que, frente a la presencia constante en los medios
de comunicacion y a su insistente condena, no esté presente
en las peliculas que hemos estudiado. En el anilisis de cine

* Véase el trabajo de Georges Vigarello, Historia de la violacion.
Siglos xvi-xx, Madrid, Cétedra, 1999.
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es importante tanto lo que se representa como lo que se ig-
nora, y tan significativo es lo que se deja ver como lo que no
se muestra. La violencia sexual, como elemento degradante
para las mujeres, practicamente no aparece. De hecho, ne-
cesitamos recurrir a peliculas que tratan especificamente el
tema de la violencia o los malos tratos para que aparezca,
mas que citado, siendo parte u objeto de la trama. Asi, ve-
mos que en los ultimos anos se han realizado peliculas con
éxito de publico como El Bola (2002), dirigida por Achero
Manas; Solas (1999), por Benito Zambrano; Flores de otro
mundo (1999), de Itziar Bollain, o Te doy mis ojos (2003), de
la misma directora. Peliculas que toman, como objeto pro-
pio y especifico, la violencia que se desarrolla en lo que lla-
mamos «vida privada» de las personas, y que el cine habia
evitado contar hasta hace poco.

En el repertorio de peliculas analizadas aparecen algu-
nos casos de violencia sexual, por ejemplo, en La ninia de tus
ojos, cuando el personaje de Goebbels intenta violar a Pené-
lope Cruz en una escena de forcejeos donde ambos estan a
solas y él se aprovecha de su posiciéon de poder. Sin em-
bargo, tal como se cuenta, el lance es algo ridiculo y sin con-
tenido emotivo, ya que el personaje aparece desvirtuado al
ser viejo y cojo, y sin valor ante la mujer que puede simple-
mente defenderse y escapar de la situacién. En este caso la
capacidad del personaje de «provocar» deseo en alguien
que tiene el poder politico no deja de verse como una ven-
taja para el grupo. Asi, un acto de violencia fisica viene cla-
ramente apoyado y reforzado por un acto de violencia psi-
colégica cuando el personaje de Blas, director y amante de
Macarena, se aprovecha del poder que ejerce sobre ella, en
sendos planos, para persuadirla de que permita ciertas «exi-
gencias» de Goebbels, con el discurso de que su futuro la-
boral depende de ello. Este tipo de estrategia podria leerse
precisamente como un acto de «dominacion masculina» en
el sentido en el que lo plantea Bourdieu, un acto de impo-
sicién que no hace falta que sea por la fuerza, sino provo-
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cando todo un sistema de autorresponsabilidad de una per-
sona que siente que nc * queda otro remedio mas que ac-
tuar de una determinada manera a favor de otra persona o
de un grupo.

Otro caso de violencia sexual es, sin duda, el que plantea
con extraordinaria ambigiiedad Almodaévar en Hable con ella.
Benigno es un enfermero que cuida a una paciente en coma
—un personaje sin definicién clara de su sexualidad durante
toda la pelicula—, a la que viola aprovechandose de su es-
tado inconsciente. Sin embargo, este hecho, injustificable
moralmente, aparece como un acto de sublimacién del
amory de la generosidad, ya que Benigno, un personaje ex-
trano, retraido y con fuertes carencias afectivas, es también
un personaje masculino que exhibe una gran capacidad de
entrega en la tarea de cuidar a los demas (algo tradicional-
mente femenino). El resultado cinematografico de la viola-
cion es indeterminado, ya que no se representa el acto como
tal; por el contrario, vemos que Benigno no pretende come-
ter un acto de violencia contra la mujer, sino de amor, pro-
vocando que la mujer se quede embarazada, tenga un hijo y
salga del estado comatoso. El personaje masculino recibe
una condena social al ser procesado e ir a la carcel, pero no
recibe en absoluto una condena moral, porque el acto de
violacion se convierte en un acto de salvacién, mientras €,
un personaje «bueno» y simple, acaba pagando con su liber-
tad la vuelta a la consciencia de la mujer que ama.

La violencia sexual aparece también en la pelicula de Pe-
dro Almodoévar, Todo sobre mi madre, donde se retrata un caso
de agresion contra las prostitutas, en la escena en la que
Agrado recibe una paliza por un cliente. De nuevo, Almo-
dovar aplica una mirada «benévola» sobre un acto moral-
mente reprobable, al ser el propio personaje el que le quita
importancia al hecho y lo integra como un «gaje del oficio».
La escena aparece asi como anecdética y sin demasiada im-
portancia en la trama. Sin embargo, y pese a todo, deja clara
la desproteccion de las mujeres de este colectivo. También
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se puede apreciar el lugar inhéspito donde trabajan las
prostitutas de la calle: un lugar apartado donde las victimas
no tienen ningun tipo de proteccién y las agresiones que-
dan impunes. No es la pretensién de esta pelicula mostrar
las miserias de la prostitucion y, como es habitual en el estilo
de Almoddvar, recibe un tratamiento estético, con lo que la
posibilidad de argumentar valores morales utilizados en
la vida cotidiana, desaparece. La eficacia de la estética de
Almodévar tiene mucho que ver con la capacidad para
crear no s6lo ambientes estéticos particulares, sino entor-
nos morales donde los personajes crean sus valores, sus le-
yes y principios al margen del mundo, y son capaces de vivir
actuando de acuerdo a ellos. Estos personajes no son amo-
rales, sino que tienen una moralidad propia y particular
basada en los afectos y las pasiones individuales.

Estos casos nos sirven para esbozar las estrategias narra-
tivas que a menudo se utilizan en el cine para que la violen-
cia a la que las mujeres se ven sometidas en la vida cotidiana
aparezca como algo justificado o, al menos, como un hecho
menor y sin importancia.

Uno de los ejemplos de manipulacion argumental en
este sentido es la representacion de un personaje femenino
que no vive la agresién como tal, ya que es ella misma la que
no percibe un determinado acto como violento. Si ese per-
sonaje ademas posee una serie de connotaciones negativas,
la violencia puede aparecer plenamente justificada dentro
del argumento de la pelicula. Por ejemplo, Neus Asensi, en
Torrente, es secuestrada y obligada por sus secuestradores a
realizarles felaciones, pero este hecho no se presenta como
algo violento ni Neus Asensi aparece como victima: mas
bien parece que lo hace encantada. Al representar el perso-
naje de una ninfémana, como es frecuente en el discurso
patriarcal, la violencia contra este tipo de personajes queda
justificada, tal como ocurre también con los personajes que
simbolizan la femme fatale en Abre los ojosy La novena puerta,
anteriormente comentados.
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Otro tipo de estrategia es hacer aparecer un suceso
como algo anecdético y totalmente contextual, sin valor
de ejemplo o de representacion de lo que pasa en lo social.
En La niria de tus ojos, el hecho de que Goebbels esté a
punto de violar a Penélope Cruz no es trascendente, se le
quita importancia, y transcurre como un altercado mas,
que no es fundamental para el desarrollo narrativo de la
trama.

Otra forma de quitarle importancia y valor a lo que se re-
presenta consiste en diluir un suceso violento como parte
de las claves del género cinematografico. El problema es, en
muchos casos, la omnipresencia de la representacién de la
violencia en todos los géneros. Hoy en dia podemos encon-
trar escenas violentas en géneros cinematograficos como la
comedia, el cine de terror o la ciencia-ficcién. Lo intere-
sante es comprobar cémo a las mujeres se las somete a una
representacion de la violencia especifica y casi siempre ge-
nerizada. Por ejemplo, podemos pensar en la escena en la
que César, protagonista de Abre los ojos, ataca y ata a la cama
a Nuria para luego matarla, ahogandola. La violencia no es
«real» dentro del mundo de la pelicula; sin embargo, si es
significativa la forma en que la mujer acaba siendo asesi-
nada; pocas veces habremos visto esta forma de morir de los
varones en el cine: atados a una cama y ahogados. Otro caso
de disolucion de los hechos dentro de las claves del género
es el brutal asesinato de dos mujeres en Ll arte de morir; ase-
sinatos que no son tales, pues después se nos dice que ya
estaban muertas a causa de un incendio anterior. Es decir,
por un lado se representan actos de gran violencia, pero por
otro se nos descubre que no son verdaderos ni siquiera den-
tro de la ficcién.

Otra estrategia para relativizar los actos violentos contra
las mujeres es hacer que el agresor aparezca como victima
de su propia patologia. En el género de terror, el asesino
siempre es un psicopata o alguien donde se conjugan fuer-
zas extranas: el caso de Nacho en El arte de morir o el de Be-
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nigno en Hable con ella, que «viola» a la paciente que esta
bajo sus cuidados, pero su perfil no es el de un agresor ni el
de una persona «anormal». Asi los sucesos de violencia se-
xual contra las mujeres se presentan como casos fuera de la
norma, desviados y poco comunes.

LA VIOLENCIA PSICOLOGICA

La violencia psicolégica es mas padecida que la fisica
por los personajes femeninos de las peliculas analizadas.
Lo llamativo es que si hay un personaje negativo por exce-
lencia en cuanto al ejercicio de la violencia psicoldgica es,
curiosamente, la figura de la madre. Casi siempre son «re-
presoras» que bloquean el deseo de quienes las rodean
—normalmente sus hijos e hijas—, victimas de una educa-
cion autoritaria. Los ejemplos son muchos, y el patron re-
currente que se aplica es significativo en si mismo. La
madre del personaje de Javier Camara, en Torrente I, repre-
senta de forma estereotipada una madre con viejos patro-
nes culturales que cuestiona la forma de ser de quienes la
rodean y que, en cierto modo, es la responsable de que su
hijo sea algo retraido y amedrentado. La personalidad y la
identidad, no del todo integrada, recae directamente sobre
la madre.

La misma funcién cumple la madre de Jesas Bonilla en
La comunidad, quien, junto con otras mujeres de la comuni-
dad de vecinos, ejerce un papel de control de los nuevos in-
quilinos y es vehiculo de rumores malintencionados. In-
cluso en casos donde la figura de la madre parece vehicular
valores positivos y ser parte fundamental de la trama, es
constante la alusién a la dominacién negativa que las ma-
dres ejercen o han ejercido sobre los hijos. Este es el caso de
la madre del protagonista de El hijo de la novia: aunque su
presente en la pelicula es el de una mujer con Alzheimer, se
vierten datos sobre su pasado en el que se ha comportado
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como una madre exigente que nunca supo perdonar a su
hijo que dejara la carrera.

Las madres ejercen castigos y controles sobre los hijos,
que van desde las intervenciones directas al duro castigo del
silencio y la indiferencia, tal como se muestra en Muertos de
risa, donde aparece una madre que no ha hablado a su hijo
durante una década. Pero tal vez la representacién extrema
del ejercicio de la violencia de una madre contra los hijos la
tenemos en el matricidio que esta en la base del argumento
de la pelicula Los otros. Nicole Kidman encarna a una madre
muy autoritaria que educa a sus hijos en un estricto orden,
usando el castigo como herramienta pedagégica y ence-
rrandolos en un caserdn sin contacto con la luz como forma
de sobreproteccion. Al final de la pelicula nos enteramos de
que ella ha matado a sus propios hijos, pero no termina
de aparecer como «agresora», sino mas bien como victi-
ma de su propia locura e inconsciencia.

La violencia personal esta ligada, sobre todo, a persona-
Jes masculinos, como forma natural de resolver conflictos y
como base constitutiva de las expresiones de amistad entre
hombres (como forma expresiva de la masculinidad). Las
mujeres que se expresan violentamente suelen ser madres
represoras, que hacen uso de una violencia psicologica con-
tra sus hijos, y femmes fatales, mujeres seductoras y amena-
zantes que provocan la tragedia del protagonista.

En conclusion, podemos decir que la violencia entre gé-
neros no esta explicitamente representada, y cuando lo esta
suele aparecer de forma justificada porque, o bien la vic-
tima no la vive como una auténtica agresiéon contra su per-
sona, o sus cualidades negativas justifican que sea agredida,
como justo castigo a su personalidad o actitudes mas o me-
nos desviadas. Pero el recurso mas utilizado, en general, es
el mismo que el usado por la sociedad para dar sentido a los
actos de agresion en contra de las mujeres: el hombre vio-
lento es una excepcion, y cuando actiia lo hace porque es
un perturbado sin estabilidad mental.
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LA VIOLENCIA INSTITUCIONAL

La violencia institucional o las acciones daninas que se
presentan dentro de las instituciones es un tipo de violencia
con muy escasa presencia en el corpus analizado, especial-
mente si la comparamos con la proliferacion de la violencia
individual. Lo mas llamativo y sorprendente que hemos ob-
servado en este apartado es, paraddjicamente, una ausen-
cia. Las discriminaciones laborales, la falta de ayudas eco-
ndmicas, la indefensién institucional... son hechos que
sufren muchas mujeres y que no tienen cabida en las peli-
culas analizadas. Por el contrario, las inicas manifestacio-
nes de violencia institucional que aparecen afectan basica-
mente a los hombres: el abandono que sufren los hombres
de la tercera edad (Torrente, el brazo tonto de la ley, La comuni-
dad), 1a explotacion de los inmigrantes ilegales que han lle-
gado a nuestro pais en pateras (Ano mariano) e incluso la
precariedad laboral® (Los lunes al sol y La comunidad). La
Unica excepcion es Todo sobre mi madre, que si presenta un
episodio de violencia institucional contra las mujeres, al
mostrar la indefension que sufren las prostitutas y la vulne-
rabilidad de su situacién, provocada por la falta de derechos
sociales en todos los ambitos de la vida.

Son significativas, ademas, dos peliculas que presentan
indicios de una violencia institucional contra las mujeres
que, sin embargo, no se tematiza o se presenta de forma
muy anecdética en la trama. Asi, en Los otros, el caracter y la
situacion de su protagonista, Grace, son debidos en gran
parte al efecto de dos tipos de violencia institucional. Por
un lado, la Segunda Guerra Mundial, con las tensiones y
miedos a los bombardeos y a las fuerzas enemigas en la re-
taguardia, podria explicar la situacion de aislamiento y pa-

5 Que, como confirman numerosas estadisticas, afecta en su mayoria
a mujeres.
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ranoia que sufre la familia de Grace; por otro, la educacién
que ésta ha recibido y que trata de inculcar a sus hijos im-
plica la imposicién de una serie de normas sociales que re-
legan a la mujer a un papel dependiente del hombre, y que
inhabilitan su capacidad de accion. Estos hechos podrian
ayudarnos a entender el personaje de Grace como pro-
ducto de un momento histérico y social concreto, pero la
trama los ignora y presenta la patologia de Grace como algo
individual y personal.

En Juana la loca se presenta de forma colateral la vio-
lencia que supone en esos momentos la institucién del
matrimonio y el sistema politico de entonces hacia las mu-
Jeres, relegadas a un papel sumiso y dependiente (de
forma que cualquier mujer que no encaje en ese papel es
considerada como loca). Sin embargo, lo que pretende
ser una denuncia de esa situacion, acaba confirmando lo
contrario, al primar una visién patologica e individual de
Juana, frente a una explicacion social e histdrica. Esto su-
pone, en definitiva, una naturalizacién de la dominacién,
al presentar lo que es producto de construcciones sociales
e historicas como producto de rasgos individuales y de
caracter.

LA VIOLENCIA SIMBOLICA
VIOLENCIA CONTRA LOS CUERPOS

En la estructura filmica del cine mas comercial, muchas
veces las mujeres no funcionan como un simple significante
de su referente «real», sino que representan el inconsciente
masculino; se presentan como aquello que son para los va-
rones: un objeto de deseo. Esta mirada conduce a una se-
xualizacion de las mujeres, destacando especialmente los
valores de belleza, la exaltacién de la sexualidad centrada
en diferentes partes del cuerpo.
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No es casualidad que la mayoria de las actrices protago-
nistas estén cortadas por un mismo patrén: la edad (muje-
res jovenes) y la presencia fisica (delgadas y con una reco-
nocida belleza): Penélope Cruz (Todo sobre mi madrey La
niria de tus ojos); Paz Vega, Najwa Nimri y Elena Anaya (Lucia
y el sexo); Natalia Berbeke (El hijo de la noviay El otro lado de la
cama); Neus Asensi (Torrente I); Nicole Kidman (Los otros);
Ana Alvarez y Maria Adanez (Cha, cha, cha), Cecilia Roth
(Todo sobre mi madre); Lucia Jiménez y demas actrices feme-
ninas (El arte de morir); Leonor Watling (Hable con ella) y Pi-
lar Lopez de Ayala (Juana la loca).

El cuerpo de las mujeres es probablemente el recurso
mas utilizado para llamar la atencién, no sélo en el cine,
sino también en otros ambitos como la publicidad®. Si hi-
ciéramos un analisis de los carteles promocionales de las pe-
liculas que hemos analizado veriamos que la imagen de la
mujer sigue siendo un reclamo fundamental, aunque no sea
ella la protagonista de la pelicula.

La mayoria de los personajes que asumen estas actrices
principales estan sexualizados (aparecen como objeto de
deseo y reclamo de la mirada), porque hay algiin personaje
masculino cuya mirada se representa en la pantalla y/o por-
que la camara adopta un punto de vista masculino a la hora
de captar las situaciones y a los personajes dentro de ellas
(especialmente en escenas de sexo). Algunas veces la sexua-
lizacion es mas agresiva porque el papel de la actriz se re-
duce a exhibir de forma exagerada unos signos que el ima-
ginario heteropatriarcal asigna a la feminidad —trasero,
piernas y pechos—, como ocurre en el personaje de Neus
Asensi en Torrente I, o porque el cuerpo aparece descontex-
tualizado, con la tnica funcién de ser contemplado, espe-

5 Vid., por ejemplo, C. Carther y C. Kay, en el capitulo sobre publi-
cidad —«Advertising body parts»— del libro The Violence in the media
(2003: 121).
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Cialmente cuando se trata de personajes femeninos secun-
darios: la amante irabe de Fernando en Juana la loca, las
azafatas, presentadoras de television y bailarinas en Muertos
de risa 0 la camarera que, de pronto, aparece en una escena
de A7io Mariano en un bar de alterne.

Cuando los personajes femeninos son los protagonistas
de la trama principal, la sexualizacién aparece mas mati-
Z'ada, de forma que podriamos incluir el tratamiento esté-
tico al que son sometidos dentro de un proceso de erotiza-
cion. Por ejemplo, los personajes de Maria y Alicia en las
flos peliculas de Almodévar se nos presentan mas como mu-
Jeres bellas que sexuales. Lo mismo les ocurre a las protago-
nistas de Abre los ojos, o a los personajes de Lucia y Elena en
Lucia y el sexo.

Pese a todo, este tipo de tratamiento estético no es com-
p}eto ni absoluto, ya que podemos encontrar algunas excep-
clones de cuerpos femeninos no sexualizados ni presentados
para una mirada masculina. Por ejemplo, Nicole Kidman en
Los otros, quien a pesar de ser una estrella capaz de garantizar
que el publico vaya al cine para verla, goza en la pelicula de
la onrtunidad para mostrar, sobre todo, sus cualidades pro-
fesionales, saltando por encima de sus cualidades estéticas
que quedan neutralizadas por un ropaje oscuro que invisibi-
liza su cuerpo y sus curvas, y una actitud ante la camara que
no atrae la mirada ni el deseo. Ninguno de los personajes fe-
meninos aparece sexualizado en la pelicula, quizas porque
no hay ningin personaje masculino portador de una mirada
v'oyeurista (ni en el caso del mayordomo, que es mayor y
tiene una funcion de guardian de la casa, ni en el caso de Ni-
colas, que es un nino atemorizado y sin ningun estimulo ex-
terno mas alla de su madre y hermana).

Tampoco aparece sexualizado el personaje de Carmen
Magra en La comunidad, ya que esta caracterizada como una
mujer madura que no entra dentro de la franja de edad de
la seduccién. Unicamente su cuerpo es objeto de deseo en
la escena donde Jesiis Bonilla (que representa a un chico re-
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primido y algo freakie) se masturba mientras la observa por
la ventana, pero no es portador de una mirada con la que se
identifique el espectador, sino un personaje que cualquiera
censuray que genera distancia estética.

También el personaje de Ana en Los lunes al sol es joven
pero no presenta ninguno de los signos de la feminidad
(maquillaje, ropa sexy, mirada seductora); estos signos que-
dan ocultos por otros, que adquieren mas fuerza: los del tra-
bajo, el cansancio y el dolor. En la escena en la que esta
frente al espejo desnuda, echandose desodorante, su des-
nudez permanece en el plano denotativo de la informacion
«objetiva», sin elevarse al plano de las connotaciones: el ca-
racter deseable de su sexualidad, lo que pone de manifiesto
que la feminidad es una construcciéon que implica unos ri-
tuales y unos signos, mostrando que otras formas de repre-
sentar el cuerpo femenino son posibles. Otro ejemplo inte-
resante es el personaje de Juana la loca, quien a medida que
avanza la accién se va desexualizando, va dejando de ser
objeto de deseo para convertirse en alguien obsesivo que
produce repulsion.

En el caso de los personajes de sexo masculino, en gene-
ral sus cuerpos no estan sexualizados. Si son objeto de
deseo, lo son por valores mas asociados a la personalidad
(sentido del humor, sentido de la dignidad...), a excepcion
de ciertas peliculas, como El arte de morir, donde todos los
personajes estin estetizados y el Gnico reclamo de la pe-
licula es precisamente éste: un repertorio de jovenesy jo-
vencitas recién salidos de una serie de television que tienen
algo de fama y cumplen una serie de cinones estéticos. No
es la norma que el cuerpo del hombre aparezca como ob-
jeto de la mirada y, en todo caso, no tiene que ajustarse a
unos codigos de belleza tan rigidos como en el caso de las
mujeres. Los personajes masculinos, tanto principales como
secundarios, constituyen un repertorio mas variado de
modelos estéticos, y sus cuerpos aparecen casi siempre

contextualizados.
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Esta representacion desigual del cuerpo segiin el sexo
viene a constatar, también en el cine espafiol, lo que analis-
tas como Mulvey ya habian apuntado en relacién con el cine
clasico de Hollywood: que las estructuras «deseantes», el
placer de mirar (escopofilia), establecen una divisién entre
sujeto masculino que mira (a través de la camara, dentro de
la pantalla y desde la butaca) y el objeto o especticulo mi-
rado: la mujer como objeto de la mirada y el deseo voyeu-
rista y fetichista masculino. El cuerpo de la mujer es fetichi-
zado por el cine espafiol, pero no tan agresivamente como
en la industria de Hollywood, donde los cuerpos femeninos
son reducidos a las partes (labios, piernas, pechos, pelo o
unas) que estin mas asociadas a la feminidad dentro del
imaginario colectivo, y no s6lo en personajes secundarios.
Esta sexualizacion del género femenino conduce a una ob-
Jetualizacién de las mujeres y a una mirada voyeurista. La
gratificacion erética que produce el cine al contemplar a las
mujeres como un objeto coloca al espectador masculino en
una posicion de voyeur.

Desde algunas perspectivas sociales se sostiene que la ob-
Jjetualizacion de la mujer contribuye a mantener unas es-
tructuras sociales que favorecen la violencia contra las mu-
jeres: «Objetification of women creates an environment that
facilitates men’s violence toward woman» (Violence a me-
dia, 2001: 121). No podemos decir que sea una causa di-
recta, ni que se pueda establecer una relacion univoca y
cuantitativa entre el consumo y el ejercicio de la violencia;
tampoco podemos afirmar que las acciones violentas se de-
ban al consumo de imagenes violentas, ya que este tipo de
asertos no han sido nunca comprobados cuando se han he-
cho estudios empiricos. Sin embargo, sabemos que los con-
tenidos de los medios nos influyen, aunque no sepamos
exactamente como lo hacen. Los medios crean imaginario,
nos ensenan a pensar sobre qué es el mundo, contribuyen a
formar nuestros mapas cognitivos, nuestras ideas sobre qué
es la sociedad o qué son las relaciones humanas.
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El control de la sexualidad

La violencia de género se inscribe también dentro de la
sexualidad, entendida como deseo y placer eroético. El con-
trol de la sexualidad ha sido siempre mas estricto para el
sexo femenino, con la imposicion de unos rigidos usos legi-
timos de su cuerpo. Sin embargo, observamos un tono mas
progresista del papel de la mujer en la narracion ﬁlmicahes—
panola que en épocas anteriores, € incluso mas progresista
que en peliculas americanas de caracter marcadamente co-
mercial. Las mujeres adquieren un papel activo en la seduc-
ciéon dando el primer paso, experimentando con sus cuer-
pos y buscando el placer, sin que todo ello sea una amenaza,
como ocurria con el género negro tras la Segunda Guerra
Mundial. No obstante, esta progresion solo la encontramos
en el eje del relato y del espectaculo, ya que el discurso si-
gue siendo masculino y el punto de vista de 1a mujer no apa-
rece. Ademas, los valores asociados a la seduccién en los per-
sonajes femeninos son mas tradicionales, a diferencia de los
hombres, que han incorporado otros valores como la inocen-
cia 0 el humor. Esta diferenciacion en la seduccion se aprecia
de forma muy ilustrativa en la escena del strip-tease de Lucia y
el sexo: ella se construye insinuante y sexualizada, la camara
recorre un cuerpo fragmentado mientras la acompana una
musica sensual; €l es mas torpe pero mas gracioso, y le
acompana una musica mas comica. Que Lucia al final acabe
riéndose es muy significativo.

Las mujeres que seducen siguen un codigo vertebrado
por la juventud y la belleza. Su seduccion es mas estética 'y
reposa sobre una sexualizaciéon de sus cuerpos. No enamo-
ran, seducen a hombres méas mayores que no deben tener
una belleza palpable y de los que ellas si se enamoran sin
ninguna duda: Penélope Cruz, en La nina de tus ojos, se ena-
mora de su director, un hombre mayor y sin ningin tipo de
atractivo evidente, que ademas la maltrata psicologica-
mente. Natalia Berbeke, en El hijo de la novia, esta enamo-
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rada de un hombre mayor que ella y que tiene miedo al
compromiso. Incluso Natalia, una adolescente de quince
anos, se siente atraida en Los lunes al sol por Santa, mucho
mas mayor y no especialmente estetizado.

En cambio, las mujeres mayores quedan excluidas del
plano de la seducci6n; los casos de relaciones entre mujeres
mayores con hombres mas jévenes son la excepcién y se li-
mitan a relaciones instrumentales: en La comunidad, Car-
men Maura es seducida por un vecino mas joven, que la uti-
liza para conseguir las maletas con dinero que esconde; en
La ninia de tus ojos, la embajadora mantiene una relacion
puntual con el personaje de Jorge Sanz, o Diana, en La no-
vena puerta, seduce a Corso para apoderarse de un manual.

El atractivo de las mujeres se mantiene asi anclado en la
espectacularidad tradicional que lo basa, primordialmente,
en el erotismo que desprende un cuerpo sexualizado, na-
rrado como el elemento supuestamente fundamental para
provocar el deseo masculino. Por eso el periodo de tiempo
que una mujer puede, en teoria, ser seductora es mucho
mas corto que el de los hombres. En el cine y para las actri-
ces en general, la edad es simplemente una tirania.

FALTA DE RECONOCIMIENTO A LAS IDENTIDADES
CULTURALES

Dentro de la violencia simboélica tenemos que hablar de
la falta de reconocimiento que sufren aquellas identidades
que no encajan dentro del cédigo hegeménico de repre-
sentaciones por su edad, su raza o su opcion sexual. No po-
demos englobar a todas las mujeres dentro de un mismo
modelo representativo, ya que debemos atender a los dis-
tintos valores que se pueden adjudicar a sus representacio-
nes en funcién de la edad, la raza y la opcién sexual.

Las mujeres mayores, exceptuando a Carmen Maura en
La comunidad y al personaje de Huma Rojo en Todo sobre mi
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madre, son las grandes ausentes en la narracién, y si apare-
cen es de forma peyorativa y fuertemente estereotipada.
Sé6lo actian en el espacio doméstico y asumiendo papeles
familiares, especialmente como madres que obstaculizan el
discurrir del deseo de sus seres cercanos.

La distinta valoracién de las mujeres segiin su raza no es
un elemento visible en el cine espanol comercial. Si bien no
podemos hablar de una desvalorizacién por razones de
raza, si podemos plantearnos la cuestién de la invisibilidad:
hay una evidente ausencia de mujeres procedentes de otros
paises a pesar de que el fen6meno migratorio es, cada dia
mas, una parte integral de la realidad espanola y la femini-
zacion de estos flujos migratorios una tendencia que se ha
intensificado estos ultimos anos.

Lo mismo podemos sostener en el caso de las mujeres
lesbianas, al igual que los gays, cuya presencia en las repre-
sentaciones del cine comercial es minoritaria. La pelicula El
otro lado de la camaincluye en su repertorio de identidades el
de una lesbiana, Paula, un personaje secundario que mues-
tra su falta de reconocimiento social en la escena en la que
el novio de uno de los personajes femeninos la percibe
como una amenaza. Para devaluar su imagen, significativa-
mente, s6lo tiene que hacer unas pintadas en la pared de la
casa donde vive sefialando su condicién de lesbiana po-
niendo asi en evidencia hasta qué punto la homosexualidad
sigue siendo considerada una grave «falta» dentro de la
norma de la heterosexualidad obligatoria.

El director espanol que mas en cuenta tiene las identida-
des subalternas en sus guiones es Almodévar que, en Todo
sobre mi madre, abre el abanico del reparto a lesbianas, tra-
vestidos y queens. Lo interesante no es que haga visibles otras
realidades, sino como las hace visibles: de una forma natu-
raly estetizada que permite abrir un espacio de reflexion so-
bre el caracter construido de las identidades y la posibilidad
de un dialogo con la diferencia. Esta pelicula deconstruye el
concepto de «autenticidad» y refleja la violencia cultural
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contra las personas que no se sienten cémodas con el
cuerpo en el que nacen y deciden cambiarse de sexo para
ser reconocidas como género «mujer» u <hombre».

Los hombres pueden aparecer como victimas de la vio-
lencia sexual, sobre todo cuando no rednen los valores de la
mistica masculina. Aunque se observa una valoracién nueva
y positiva del plano afectivo en los personajes masculinos, si-
gue existiendo un «umbral de aceptacién» y, cuando lo so-
brepasan, son tachados de maricones'y afeminados. Son habi-
tuales los didlogos entre personajes masculinos, la ironia
que los caracteriza, que utilizan como objeto de burla el ca-
lificativo de maricon para deslegitimar determinadas con-
ductas que consideran femeninas o no lo suficientemente
masculinas. Este mecanismo se hace evidente en los dialo-
gos de algunas peliculas como Los lunes al sol, que supone en
si misma una reflexion sobre la identidad masculina cuando
esa construccion debe disociarse a la fuerza de la imagen
del hombre productor que obtiene los recursos econdémicos
para sostener el grupo familiar.

Otro ejemplo lo podemos ver en Hable con ella, donde el
personaje de Benigno realiza un trabajo tradicionalmente
asociado a las mujeres: el cuidado de otras personas; cui-
dado que realiza ademas de forma entregada y afectuosa, lo
que lleva a que sus companeros lo consideren homosexual.
Pero lo violento no es que lo consideren asi, sino que no
consideren que un hombre heterosexual pueda ser compa-
sivo, cuidador y disfrutar con trabajos que tienen que ver
con el cuidado de los demas.

TRATAMIENTO DFE LA IRONIA Y LA VIOLENCIA

Podemos afirmar que en el cine espanol existe un pre-
dominio de la clave irénica e incluso humoristica y que el
género espanol por excelencia es la comedia, aunque todos
los anos se produzcan peliculas que podemos catalogar den-
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tro de otros géneros, como el policiaco o el de terror. Esto
ocurre también en las peliculas mas taquilleras que hemos
tomado aqui como objeto de nuestro andlisis, y lo que nos
interesa es hacer una reflexién sobre si existe una diferen-
cia genérica en cuanto a la representacion de la ironia y el
humor en la pantalla. De entrada, este planteamiento pu-
diera parecer extrano, ya que no suele ser uno de los temas
tomados como objeto de estudio en la mayoria de las inves-
tigaciones sobre género y medios que se realizan. Esto se
debe a que se da por sentado que no existe una diferencia
genérica en la representacion sobre este aspecto, y, sin em-
bargo, hemos podido comprobar que si existe. De forma ge-
neral, veremos cémo las mujeres, de nuevo, son mas objetos
que sujetos de la ironia y el humor; las mujeres son con mas
frecuencia objetos de distanciamiento iroénico y no sujetos
que crean situaciones humoristicas interviniendo en las ac-
ciones de forma positiva.

La aserci6n anterior puede parecer incomprensible o ex-
trana; sin embargo, es un mecanismo que aparece ya en la
literatura y la narratividad tradicionales (de la que es deu-
dora el cine), y que se debe al hecho de que el humor, entre
otras cosas, puede ser un mecanismo de control del com-
portamiento social, transformando en risible todo lo que se
sale de los estandares admitidos por una colectividad. La
risa, en la Modernidad, ha tenido, ademas de la pura diver-
sién en si, una funcién moral (cuyo maximo exponente ha
sido Moliére). La risa en los espectaculos y en la literatura,
durante varios siglos, ha supuesto una auténtica sancion so-
cial al senalar lo permitido y lo prohibido, lo deseable y lo
despreciable. Desde el Pinocho de Collodi, pasando por Los
viajes de Gulliver de Jonathan Swift o el Tristam Shandy de
Laurence Sterne, la risa ha tenido una funcién claramente
politico-social e incluso en muchos casos claramente repre-
siva, sefialando a los individuos que merecian ser aislados
del grupo(Bernardez, A., 2001). Este tipo de risa es induda-
ble que sigue generandose de la misma forma en nuestro
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entorno. Como hace siglos, seguimos haciendo chistes de
«cornudos», de negros, de gitanos, de homosexuales o de
mujeres feas o «faciles»... Es decir, de todos los colectivos,
personas o incluso actitudes o comportamientos que se sa-
len de las formas de vida aceptadas y aceptables.

Por es0 no es extranio que en el plano de lo enunciado en
las peliculas analizadas, en lo que ellas expresan, en lo que
muestran y hacen visible, el humor aparece como algo pro-
pio del género masculino. Los hombres se relacionan entre
sia través de la broma, las peleas, jugando con los limites en-
tre la agresion y el juego (Los lunes al sol, El otro lado de la
cama, Torre'nte... ) ¥, ademas, los personajes que se presentan
como graciosos son en su mayoria hombres. Esto nos hace
reflexionar sobre como existe una relacién entre el humor y
ciertos tipos de violencia admitida como aceptable en las re-
laciones masculinas, porque pertenecen al ambito del Jjuego.
Las caidas, las peleas o las bofetadas que podemos ver, no re-
presentan el territorio de la agresion, sino que senalan la
amistad, el humory la cercania entre los hombres.

Este tipo de comedia espanola se articula sobre un tipo
particular de humor que tiene que ver con la violencia y con
la accién masculina, un tipo de humor donde las mujeres
parecen no tener cabida, sobre todo porque parecen no
existir otras formas de entender el humor. Los personajes
«graciosos», no solo en las comedias, son mayoritariamente
hombres (Bardem en Los lunes al sol; Santiago Segura en 7To-
rrentey en Muertos de Risa, en esta altima junto al Gran Wyo-
ming; Karra Elejalde junto con otros personajes masculinos
en Ario Mariano; los protagonistas masculinos de El otro lado
de la cama...). Las mujeres graciosas son minoritarias, suelen
ser personajes secundarios y no representan personajes in-
teligentes e irénicos, sino personajes objeto de risa (Pilar en

El otro lado de la cama). «A través del ridiculo hemos sido so-
metidas en la mayoria de los casos a una risa que nos obli-
gaba a reirnos de nuestro propio género, siendo objeto de
burla, de broma o de escarnio, més que sujetos ejecutores
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de la risa o que rien»” (Reiz, 2001: 29). Asi, la sexualizacion
de las mujeres en el cine traspasa los limites de sus cuerpos
y afecta también a la representacion de las mujeres como
personajes més serios, malhumorados o simplemente con
una menor capacidad para jugar con la realidad sobrepa-
sando los estrictos limites de la literalidad.

Es llamativa esta «expulsién» del humor de las mujeres
cuando ha sido tradicional su representacion en otros espa-
cios de produccion artistica como el teatro y la literatura en
general. Por ejemplo, existen personajes clasicos como el de
Mirandolina en «La Comedia del Arte», uno de los «mas an-
tiguos personajes femeninos humildes y comicos que, junto
con los enamorados, no lleva mascara y hace de la ironia su
escudo; su audacia e inteligencia le permiten sortear situa-
ciones cémicamente comprometidas al ser perseguiday de-
seada habitualmente por esos personajes viejos y lascivos
que pueblan la “Comedia del Arte™ (Reiz, 2001: 35). Es esa
tradicién que ha existido en el teatro, e incluso en el cine
clasico espafiol, de mujeres que juegan con la graciay lairo-
nia, la que no vemos practicamente aparecer en las obras
que hemos analizado.

7 El Siglo de Oro espanol nos ha dejado también varios ejemplos de
personajes comicos femeninos astutos e inteligentes. Mujeres de condi-
ci6n humilde que ejecutan un trabajo indefinido que se mueve entre la
tipica alcahueta, la joven o la viuda que han de buscarse el sustento ca-
melando a otros, o las castizas timadoras de algunos entremeses. Por otra
parte, y con relacion a este mito que se esta construyendo de las mujeres
como sujetos ajenos al humor, es conveniente sefialar que el humor es
una herramienta politica del feminismo postmoderno que busca visuali-
zar la injusticia cultural y desestabilizar el c6digo hegemoénico de repre-
sentaciones desde una politica parodica de la mascarada: «tanto las artis-
tas como las teéricas de los ainos noventa han reivindicado la parodia, el
humor y la ironia como una de las armas mas contundentes con las que
podemos contar. Estas armas son tan viejas como el mundo, pero ahora
las mujeres no han dudados en reivindicarlas como propias» (Bernardez,
2001: 27).
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Constatar este hecho es muy importante, ya que existe
una gran potencialidad critica en los discursos irénicos, que
permite a los creadores mostrar su actitud critica respecto al
mundo. «La ironia es una posicién, una concepcion, una
perspectiva es mostrada “como si” fuera la propia del autor,
pero la interpretacién irénica consiste precisamente en en-
tender que no es tal, que el autor la adopta transitoriamente
para, mostrandola, rechazarla» (Pefia Marin, 1989: 29). El
modo irénico permite, de modo simultdneo, presentar una
concepcion ideoldgica y una actitud y, al mismo tiempo,
mostrarse critico ante ella. Esta actitud irénica pertenece
al eje de la enunciacién y no es habitual en las peliculas
analizadas.

Existen algunos casos en que si se produce una doble
enunciacion. Por ejemplo, en la pelicula El otro lado de la
cama, dos personajes llevan a cabo una parodia. Son carac-
terizaciones extremas. Uno de ellos representa la masculini-
dad que tiene que adaptarse al cambio de la sociedad actual
(Rafa), mientras que Pilar encarna la imagen de la femini-
dad tradicional. En cambio, el personaje de Lazaro pone de
manifiesto los rituales y normas que constituyen el compor-
tamiento normal del grupo social al que pertenece para ri-
diculizarlo. Pilar es la caricatura critica de la mujer tradicio-
nal que trata de buscar pareja para sentirse completa y que
finalmente acaba enamorada del personaje que representa
la masculinidad perversa. Rafa representa un modelo paro-
dico de un hombre que trata de reafirmar su masculinidad
y «dureza», pero que, sin embargo, acaba llorando cuando
la mujer de la que estd enamorado le abandona.

Frente a la dominacién masculina, Rodriguez Victoriano
identifica dos posiciones, reversa y subversa, que ponen en
cuestion la injusticia de la razén masculina. Estas posicio-
nes o estrategias discursivas contradicen las representa-
ciones del imaginario colectivo y las practicas de la relacién
de dominacién masculina; y la ironfa y la parodia pueden
ser una estrategia subversiva para cuestionar las normas de
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la dominacién masculina, como hemos observado en los
personajes extremos de El otro lado de la cama.

En otras comedias la ironia no funciona igual en el caso
de las mujeres y en el de los hombres. En las peliculas diri-
gidas por Santiago Segura, el estereotipo de las mujeres que
aparecen es una exageracion de la vision sexista dF la mujer
como objeto sexual, y no ridiculiza esta vision, sino que la
reproduce.

En el caso particular de Almodévar también podemos
observar una posicién subversiva respecto a la dominacion
masculina, pero la estrategia discursiva no es tanto una pa-
rodia como una estetizacion de las situaciones y los perso-
najes. En su hacer narrativo no intenta crear distapcias, sino
que continuamente trabaja utilizando las estrategias necesa-
rias para crear cercania con el espectador. Sin duda uno de
los hallazgos del cine de Almodévar esta precisamente en la
capacidad narrativa que tiene para representar la alteridad,
lo que es distinto a la «normalidad», mientras por otroilado
recupera las claves de lo cercano, de lo intuitivo, lo pasional
o lo cotidiano. Es una vision que nunca se aparta de lo que
representa, no genera distancias ni criticas de lo narrfldo.
No hay alteridades en el cine de Almoddvar, porque €stas
pertenecen al mundo real. En sus ficciones consigue crear
un mundo donde ningin personaje se opone a otro, nin-
guno funciona por contraste con otro €n un universo na-
rrativo coherente, ya que cada uno de ellos vale por si
mismo y en si mismo, no necesita de otro para significar;
pero lo curioso es que tampoco necesitan del mundo para
hacerlo.

Otra cuestion es como Almodoévar hace aparecer tenaz-
mente en sus peliculas personajes que directamente se salen
de la norma de la heterosexualidad obligatoria. En Todo sobre
mi madre crea una serie de situaciones que ponen en duda la
norma heteropatriarcal (relaciones entre lesbianas, entre
una monja y un transexual) y deconstruyen las identidades
(mujer/hombre) y las relaciones de género convenciona-
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les (heterosexuales). Al introducir transexuales, lesbianas,
transgéneros, gays, cuestiona la naturalidad de los géneros,
abriendo una posibilidad mas de desarrollo de la identidad
que establece un continuo entre lo femenino y lo masculino
en una sociedad estructurada sobre esa dicotomia.

LLAS MUJERES EN LA NARRACION

¢Qué papel asigna el relato cinematogrifico a los perso-
najes femeninos? ;Como es su presencia en la narracion?
Estas dos preguntas son los ejes de los que partimos y a los
que trataremos de dar respuesta en este apartado. Para ob-
servar las posiciones femeninas en el relato de las peliculas
del corpus, nos serviremos de muchas observaciones apunta-
das por la critica feminista, sefialadas en el marco teérico.

Para empezar, podemos hacer una observacion obvia: de
un total de dieciocho peliculas analizadas, la mayoria tiene
como protagonista a un personaje masculino, excepto en
cinco ocasiones (Los otros, La comunidad, Todo sobre mi madre,
Juana la locay Cha cha cha)®. Esto implica que, en la mayoria
de los casos, son los hombres quienes mueven la accion del
relato, en detrimento de los personajes femeninos. Hay que
anadir que en varias ocasiones, cuando una mujer es la pro-
tagonista, mas que impulsar la narracién, sufre la accién: se
trata de personajes a los que mas que hacer cosas, les pasan
cosas. Esto ocurre, por ejemplo, en Los otros, en la que la
protagonista es victima de hechos inexplicables, y en Juana
la loca, ya que, en gran medida, ella acaba siendo una vic-
tima de las intrigas palaciegas.

En este sentido también hemos observado que la mayo-
ria de las peliculas se narran desde el punto de vista (cogni-

8 Excluimos de esta lista a Lucia y el sexo porque, a pesar de su titu-
lo, el verdadero protagonista de la pelicula es el personaje masculino,
Lorenzo.
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tivo, y en muchos casos epistémico) de los personajes mas-
culinos. Cabe hacer un breve apunte sobre lo que Francesco
Casetti y Federico di Chio denominan la «conformidad del
punto de vista» del autor implicito con el de sus personajes.
Para estos autores, en los filmes suele operar una polaridad:
o bien el punto de vista del autor implicito se corresponde
con el del personaje, o bien se muestra totalmente discon-
forme (por supuesto, entre estas dos posturas caben mu-
chas posiciones intermedias). Un ejemplo del primer caso
es Los lunes al sol, cuyo protagonista, Santa, expresa el sen-
tido y la moral implicita en toda la pelicula; mientras que
Torrente, el brazo tonto de la ley seria un ejemplo de la discon-
formidad del autor implicito con su protagonista, sobre el
que se ejerce una critica. Aun asi, sea para criticarlo, sea
para expresar su conformidad con el sentido del filme, el
punto de vista en el que se centran la mayoria de las pelicu-
las de nuestro corpus es masculino. Este hecho es especial-
mente relevante en aquellas peliculas en las que el protago-
nismo esta mas repartido y que versan sobre las relaciones
entre mujeres y hombres: los personajes femeninos suelen
estar marginados del punto de vista, de forma que sabemos
lo que ellas piensan a través de sus companeros masculinos:
el relato se focaliza, por tanto, en estos ultimos. Asi ocurre
en Lucia y el sexo, en la que la informacién que tiene el es-
pectador sobre Lucia, Elena o Belén viene por su relacion
con Lorenzo; o en El otro lado de la cama, que se centra basi-
camente en la visién de los personajes masculinos sobre su
relacién con las mujeres. Algo similar ocurre en El hijo de la
novia, El arte de moriy; Abre los ojos, Hable con ellay La novena
puerta. .

Este aspecto acarrea una paradoja: a pesar de que, en
muchas ocasiones, los personajes femeninos suelen ser mas
inteligentes, maduros y preparados que sus companeros
masculinos (como, por ejemplo, ocurre en El otro lado de la
cama, en la que contrasta la inteligencia y madurez de las
mujeres frente a unos hombres desastrosos e inmaduros;



114 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOL

también en Los lunes al sol, EL hijo de la novia, Muertos de risa
o Asio Mariano, ellas estan mas preparadas para asumir las
dificultades y son personas mas integras); sin embargo, su
punto de vista y su trayectoria se ignoran en detrimento de
los personajes masculinos. Asi, podemos decir que nos en-
contramos con varias peliculas en las que la «historia» es
mas progresista e igualitaria con sus personajes femeninos,
pero cuyo «relato» les acaba relegando a una posicion se-
cundaria, cuando no les presenta como objetos de deseo
para la mirada masculina.

Por otra parte, observamos que se ha producido una evo-
Jucién en los personajes femeninos en su relacién con su pa-
pel en la trama. En nuestro corpus nos encontramos con un
gran namero de peliculas en las que las mujeres son activas
y mueven la accion: Sonia, en El otro lado de la cama, decide
seducir a Pedro; Lucia, Elenay Belén, de Lucia y el sexo, to-
man la iniciativa con Lorenzo; también Lucia y Macarena,
de Cha cha chay La ninia de tus ojos, respectivamente, son per-
sonajes activos y que mueven parte de la accién. Aunque
esto supone que las mujeres se han ganado el derecho a ser
sexualmente activas, entrana igualmente otro aspecto, mas
problematico y menos progresista: en la mayoria de las peli-
culas, los personajes femeninos s6lo son activos en el te-
rreno de la seduccion y de lo afectivo. Nos encontramos,
por tanto, con una reproduccic’)n de la dicotomia que
asigna el espacio publico al hombre y el espacio privado a la
mujer: las mujeres solo son activas en el terreno en el que
estan recluidas, un terreno que suele tener que ver con lo

afectivo, lo privado, etc.

Pese a todo, hay que sefalar que también se dan excep-
ciones: en La comunidad nos encontramos con una protago-
nista en cuyo punto de vista se centra la historia, y que es
quien mueve una trama que tiene poco que ver con lo afec-
tivo y mucho con la accién y el suspense. Asimismo su papel
no es el de victima, sino el de una mujer independiente y
que esta dispuesta a conseguir sus fines. De la misma forma,
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Todo sobre mi madre constituye una excepcion, ya que nos
presenta cuatro personajes femeninos cuyo papel en la
trama no discurre simplemente en relacién a un hombre, y
que mueven la acciéon mas alla del terreno afectivo. ’

Muchos de los andlisis feministas sobre el cine argumen-
Faban que el papel de las mujeres no era otro que el de ob-
Jetos de deseo para una mirada masculina. En nuestro ana-
lisis podemos constatar que esto sigue ocurriendo en gran
parte del corpus. La nifia de tus ojos, Lucia y el sexo, las dos pe-
liculas de Torrente, El otro lado de la cama, Mumos’ de risa gha
cha cfza, Abre los ojos..., todas ellas cuentan con personaj:es fe-
MeNinos cuyo cuerpo esta sexualizado y dispuesto para el
dlsfrute. del espectador masculino. Es por esto por lo que la
afirmacién de Laura Mulvey de que el cuerpo femenino se
construye como reclamo para una mirada masculina sigue
estando vigente. Un caso paradigmatico son las escenas de
SEX0, que se suelen relatar desde el punto de vista y la posi-
cion del personaje masculino?, a través de la camara subje-
tiva; algo que ocurre, por ejemplo, en Lucia y el sexo, Cha cha
cha, Abre los ojos o La novena puerta. En muchas de e’stas peli-
culas sigue siendo valida la afirmacién de John Berger de
que .«los hombres actiian, las mujeres aparecen».

Sin embargo, podemos observar que, a diferencia de lo
que ocurria en los filmes analizados por Mulvey, en la mayo-
ria de las peliculas de nuestro corpus no se puede apreciar la
presencia de un personaje masculino que desemperie el rol
de «ego ideal» con el que el espectador se pueda identificar:
la ma?f?ria de los protagonistas son en realidad antihéroes.
(La nma~ de tus ojos, Torrente, Muertos de risa, El otro lado de la
cama, Anio Mariano, La novena puerta...), personajes que, mas
que admiracién, provocan la risa cémplice en el especéador
(y que son tan frecuentes en nuestro cine).

9 Qur -
Sena?emos, ademas, que todas las escenas de sexo de este corpus son
entre parejas heterosexuales.
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En lo que respecta a las protagonistas, s6lo podemos ha-
blar de antiheroinas en un caso, el de la protagonista de La
comunidad. El resto oscila entre dos extremos: mujeres con
comportamientos patologicos y retorcidos (como en Juana
la loca, Los otrosy Cha cha cha), o bien personajes complejos
y quizas verdaderas heroinas, como son las protagonistas de
Todo sobre mi madre. También se puede observar que, taly
como senala la critica feminista, en algunas de estas pelicu-
las con protagonista femenina el modelo de identificacién
que se nos propone como espectadoras es masoquista: la
mujer es una victima, esta desamparada, y poco puede ha-
cer al respecto (como ocurre en Los otrosy Juana la loca). Asi-
mismo podemos hablar de otro mecanismo, de tipo narci-
sista: el placer de ser deseadas, de ser objetos de deseo (asi
ocurre en Lucia y el sexo, especialmente en el caso de Belén,
que en una de las escenas disfruta contemplandose a si
misma frente al espejo).

Por otra parte, podemos rastrear (aunque no es algo fre-
cuente en nuestro corpus) la presencia de algunos personajes
femeninos que suponen una amenaza al dominio masculino.
Se trata de una suerte de femmes fatales que representan al
mismo tiempo el objeto de deseo masculino y una amenaza;
son mujeres sexualizadas que tienen un papel de malvadas,
como ocurre con Nuria (Abre los ojos) y Diana Telzer (La no-
vena puerta): ambas se acuestan con el protagonista y mas
tarde tratan de acabar con su vida; su rol es el de oponentes
al deseo masculino.

En definitiva, hay que sefialar que en estas peliculas se
echan en falta varios aspectos, sin los cuales la representa-
cion de las mujeres no deja de estar sujeta a formas mas o
menos sutiles de violencia simbélica. Por ejemplo, creemos
que es necesario que no sélo la Aistoria tenga en cuenta a los
personajes femeninos, sino también el relato: que se narren
las peliculas desde el punto de vista femenino, focalizando
también sus conflictos. Asimismo falta por introducir y dar
cabida a una mirada femenina que dé cuenta del deseo de
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las mujeres, es decir, que mas alla del placer de ser deseadas
puedan ser sujetos deseantes.

Lo PUBLICO Y LO PRIVADO

Uno de los ejes del feminismo ha sido la critica a los 1i-
mites que se establecen entre lo piblico y lo privado, como
dos espacios separados y propios de cada uno de los géne-
ros. Asi, esta division se proyecta socialmente en la forma de
una separacién de espacios, de modo que el émbito de lo
publico, de la visibilidad, de la politica, del trab'ajo, de la cul-
tura y la razon, esta asociado a los hombres, mientras que el
ambito de lo privado, de la naturaleza, la familia, los afectc?s,
los cuidados, es un territorio propio de las mujeres. Obvia-
mente, esta concepcion también se puede encontrar en las
representaciones que ofrece el cine. En nuestro corpus ob-
servamos un reparto de roles, actividades desempenadas,,y
hasta rasgos de caracter, que se deriva de la division gene-
rica de lo publico y lo privado. Asi, en gran parte de las pe-
liculas nos encontramos con una caracterizacion de los per-
sonajes deudora de este pensamiento. Un ejemplo de esto
son La ninia de tus ojos, El hijo de la novia, Abre los ojos, A7io Ma-
riano, o El arte de morir, en las que los personajes femeninos
estan asociados a la ternura, el amor o el instinto; mientras
que los personajes masculinos son mas racionales, activos y
menos sentimentales.

Sabemos mas de los personajes femeninos en su faceta
privada que en la publica: sus relaciones amorosas y sexua-
les, su familia... Juana la loca se centra en la relacion/obse-
sién de Juana con Felipe; las dos partes de Torrenfe muestran
a los personajes femeninos s6lo en relacion con los hom-
bres y en su faceta sexual; en El hijo de la novia solo sabemos
de Natalia por su relacién con su novio; en Los otros, Grace
esta recluida en su hogar, y lo mismo ocurre en Muerlos de
risa, Abre los ojos... Es significativo, ademas, que en tres de las
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peliculas en las que la protagonista es una mujer, la trama
transcurra en el espacio privado (Los otros) o basicamente en
torno a relaciones amorosas (Juana la loca, Cha cha cha). En
el caso de La comunidad, 1a trama se desarrolla en un espa-
cio privado (en las viviendas de un edificio) que, para la
protagonista, supone al mismo tiempo un espacio publico,
ya que es el espacio en el que se desarrolla su trabajo. Por
otro lado, mientras que los personajes masculinos suelen te-
ner conflictos con su trabajo (como les ocurre a los prota-
gonistas de El hijo de la novia, La ninia de tus ojos, Muertos de
nsa o Lucia y el sexo), ninguna mujer parece tener problemas
con su faceta publica.

Ademas, hay que sefalar que muchos de los personajes
femeninos desempenan trabajos de cuidados'’: en Lucia y el
sexo, Elena cuida no solo a su hija, sino también a Belén y a
Lucia; esta ultima, por su parte, cuida de Lorenzo; en Todo
sobre mi madre, Manuela acaba velando y ocupandose de va-
rias personas en el ambito privado, ademas de ser enfer-
mera; en Los otros, Grace es ama de casay madre, yen El arte
de moriz; una de las protagonistas trabaja en una guarderia.
En definitiva, las mujeres no dejan de estar asociadas a las
actividades en el terreno privado; por esto no es sorpren-
dente que su actuacién en la trama se reduzca a lo afectivo
(el terreno «propio» de las mujeres).

Alo largo de nuestro corpus nos hemos encontrado con
varios personajes masculinos que se sienten «<huérfanos» de

' Entendemos el trabajo de cuidados, con Amaia Pérez Orozco y
Sira del Rio (2002), como una actividad desempenada mayoritariamente
por mujeres, que se guia por una légica del cuidado; en la que la dife-
renciacion entre tiempo de vida y tiempo de trabajo es muy dificultosa, y
se trata de una labor que se ha caracterizado por su gratuidad e invisibili-
dad. Este tipo de trabajo no se ceniria solamente al trabajo doméstico
(que enfatiza el componente material de estas actividades: limpiar, hacer
la compra y la comida...); al hablar de cuidados, se enfatiza un compo-
nente afectivo y relacional, el cuidar de otros, atender a sus necesidades
personales, y con limites mas amplios que el grupo doméstico.
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lo publico: hombres que han perdido su trabajo; que, sin su
faceta publica, no saben qué hacer con su vida y entran en
crisis. Asi, por ejemplo, los personajes de Los lunes al soly el
marido de la protagonista de La comunidad sienten que, al
perder su empleo, han perdido la fuente que legitimaba su
autoridad en la familia. Son hombres que ven con recelo o
incomprension la independencia adquirida por sus muje-
res, en un mundo en el que se encuentran desorientados y
donde ya no parece haber sitio para ellos. De alguna ma-
nera, el trabajo que tenian era parte fundamental de su
identidad, y perderlo significa también la falta de uno de
sus anclajes identitarios.

Asimismo aparecen hombres que no saben qué hacer
con su faceta privada: o bien la ignoran (El hijo de la novia
trata de un hombre que ha dejado de lado a su familia y
amigos), o bien se sienten perdidos y no saben c6mo ma-
nejar sus afectos y el mundo doméstico (Los lunes al soly El
otro lado de la cama). Por eso en muchas peliculas se resalta
el heroismo de los hombres que consiguen compaginar su
faceta publica con la privada y aprenden a valorarla: en El
hijo de la novia el protagonista toma conciencia de la necesi-
dad de cuidar a las personas que le rodean; y en Lucia y el
sexo, Lorenzo se redime cuidando a la madre de su hija. A
pesar de que es positivo que se inste a los hombres a recon-
ciliarse con el ambito privado, es curioso, sin embargo, que
se presente como admirable esta integracion de las facetas
publicasy privadas por parte de un hombre cuando muchas
mujeres lo hacen cotidianamente y no se considera un es-
fuerzo digno de aprecio. Aun asi, esta «vuelta» hacia lo pri-
vado por parte de los personajes masculinos se centra, basi-
camente, en una valoracion de lo afectivo mas que en un
aprendizaje de ese trabajo de cuidados que suelen realizar
las mujeres. En este sentido destaca especialmente el caso
de Hable con ella, en la que el personaje de Benigno pre-
senta una masculinidad que ha incorporado, de hecho, el
trabajo afectivo y de cuidados, y que por ello es incompren-
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dido y tratado como un ser marginal; lo que habla de que
esa incorporacién del trabajo de cuidados y de la faceta pri-
vada por parte de los hombres esta lejos de ser habitual o
efectiva.

La otra cara de la problematica de la relacion de los
hombres con su faceta privada es que los personajes feme-
ninos, a diferencia de los masculinos, parecen no tener pro-
blemas para compaginar su vida publica y privada (por
ejemplo, el problema de la doble jornada o el de encontrar
un trabajo digno que puedan compaginar con otras ocupa-
ciones, las exigencias del trabajo de cuidados, etc.). En Los
lunes al sol, La comunidad, El otro lado de la cama o El hijo de la
novia se presentan mujeres muy seguras de si mismas, que
saben enfrentarse a las dificultades y a los desafios mucho
mejor que sus Companeros masculinos; parece que los avan-
ces producidos en el papel de las mujeres en la sociedad no
son problematicos para ellas, y no suponen mas que venta-
jas'’. De hecho, si ellas tienen algin problema o algin con-
flicto, es en el terreno privado de los afectos, como ocurre
en El otro lado de la cama, Juana la loca, Lucia y el sexo, Cha cha
chao Los otros, en las que todas las mujeres tienen problemas
con sus relaciones personales (la anica excepcion es el caso
de Lydia en Hable con ella, que sufre el rechazo y la exclusion
masculinos en su profesién). Es sorprendente, cuando me-
nos, esta invisibilidad de los conflictos femeninos con lo pu-
blico, y hay que recordar que el acceso de las mujeres a la in-
dependencia econdémica, al mercado laboral, etc., conlleva
una serie de cambios que se han ido extendiendo no sin
tensiones y resistencias masculinas que, en muchas ocasio-
nes, han desembocado en reacciones violentas.

1l Habria que preguntarse si esta caracterizacién de los personajes fe-
meninos como personas seguras de si mismas, mas inteligentes y compe-
tentes que los hombres, no supone en el fondo una forma de misoginia,
que reconoce a las mujeres un valor, pero se niega a tener en cuenta sus
conflictos y preocupaciones.

ANALISIS E INTERPRETACIONES DE LA VIOLENCIA DE GENERO 121

En definitiva, todas estas representaciones de los papeles
de los géneros estan relacionadas con los cambios experi-
mentados en la sociedad espanola en las Gltimas décadas. El
paso df: un modelo fordista de familia, que implicaba una
clara division del trabajo y de los roles (el hombre realizaba
un trabajo asalariado y la mujer se quedaba en el hogar, de-
dicada 2}1 trabajo de cuidados) ha dado paso ala progr(;siva
generalizacion de nuevos y variados modelos de convivencia

y relaglon, gue han motivado una modificacién profunda
de las identidades de género.

ESTEREOTIPOS
¢QUE ES UN ESTEREOTIPO?

El significado de la palabra «estereotipo» se refiere a una
plancha metalica de caracteres fijos que sirve para imprimir
documentos en serie. Es, por lo tanto, un término que pro-
ce@e de la Fipograﬁa y que es utilizado después, con conno-
taciones psicosociales, para explicar una serie de opiniones
actitudes, sentimientos o reacciones de los miembros de’
una determinada comunidad o grupo respecto a otros, y
que, por ende, tienen un caracter homogéneo y rigic{o
Desde el punto de vista cognitivo, consiste en la operaci()ri
meptal de adjudicar ciertas caracteristicas a una serie de in-
(%wlduos por el hecho de pertenecer a un grupo. El estereo-
tipo es un esquema que se aplica a la interaccién social, es
siempre una generalizacion, y como tal, poco exacta.

. Qomumcativamente, un estereotipo responde a un prin-
cipio de economia cognitiva: gracias a los estereotipos, so-
mos capaces de procesar una gran cantidad de informa(’:i()n
con menor esfuerzo cognitivo. Desde este punto de vista, los
estereotipos constituyen redes proposicionales o estru’ctu-
ras co'gr.ntivas jerarquicamente organizadas a partir de pre-
suposiciones que son sus unidades estructurales basicas.
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Son el resultado de los mismos procesos dinamicos que los
receptores ponen en marcha para organizar la informacion
recibida del ambiente. El estereotipo reduce la diversidad
de la realidad y permite los procesos de inferencia, catego-
rizacién y juicios sociales.

Desde esta perspectiva sociocultural, se entiende que son
las estandarizaciones culturales y las normas sociales, absor-
bidas durante el proceso de socializacion, los elementos
mas importantes en la formacion del contenido de los este-
reotipos. Asi, mas alla de la funcion de simplificacion, es ne-
cesario tener en cuenta la emergencia de fenémenos tipica-
mente sociales cuando se aborda el estereotipo social: nos
referimos, sobre todo, a la categorizacion social y la produc-
cion de identidades sociales. Los estereotipos no pueden
ser entendidos sino como sistemas de valores a partir de los
cuales los individuos se caracterizan a si mismos y a los de-
mas. Los rasgos de estereotipacién varian respecto a las cul-
turas y a las distintas épocas historicas. Hoy generamos este-
reotipos sobre todo a partir de las categorias de etnia, raza,
sexo, clase econdémica o profesional.

Desde este punto de vista, un estereotipo es una creencia
generalizada que combina conocimiento y afectividad
(construye, por lo tanto, actitudes) y que caracteriza, de
forma inamovible, a un grupo humano. En este sentido los
estereotipos suelen ser caracterizaciones abusivas porque se
aplican de manera uniforme a todos los miembros de un
grupo; son extremas, es decir, se atribuyen de forma radical
y exagerada; y por ultimo, tienden a ser mas negativas que
positivas. Existen los estereotipos positivos, pero suelen ser
mas escasos que los negativos; esto se debe tal vez a la fun-
cién que cumple el estereotipo: la de legitimar formas de
dominacién y poder social de un grupo sobre otro, ha-
ciendo a «los otros» completamente diferentes de «noso-
tros». Por eso los estereotipos suelen ser resistentes a la mo-
dificacién, aunque todos conozcamos casos en los que se
contradigan. Cuando esto ocurre, tendemos a considerar
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los casos como excepciones generales a un principio de or-
den universal de la realidad, defendiéndonos asi de la posi-
bilidad de sentirnos desvalidos ante una realidad que se
puede manifestar siempre como cambiante.

Los estereotipos tienen, ademas, una dinamica de auto-
justificacién y autoperpetuacién que lleva a los individuos
objeto de la estereotipacion a comportarse en muchos casos
de forma correspondiente a la imagen estereotipada que se
tiene de ellos. Watzlawick (1988) diria, sin duda, que fun-
cionan como las «profecias que se autocumplen», un tipo
de prediccion basada en la creencia que acaba invirtiendo
el principio de causalidad, apareciendo como consecuencia
lo que en realidad es una causa.

Los estereotipos tienden a aplicarse sobre todo a los gru-
pos que tienen dificultad de integracion y que son margina-
dos por los grupos dominantes; asi, las clases mas bajas,
las etnias marginadas, y por supuesto las mujeres, son suje-
tos que pueden ser fuertemente estereotipados. Ademas,
cuando el material que analizamos es de ficciéon, contamos
con una dificultad anadida: la ficcién trabaja continua-
mente con estereotipos, con ese principio de economia co-
municativa necesario en todo proceso narrativo. Los este-
reotipos son necesarios, pero en los textos analizados
podemos comprobar como efectivamente la ficcién repro-
duce una situacion social: la estereotipacion es mayor en el
caso de las mujeres.

ESTEREOTIPOS DE MUJERES

A la hora de referir los estereotipos femeninos no pode-
mos dejar de senalar que el repertorio de personajes y es-
tereotipos no funciona de igual forma en el caso de las
mujeres y en el de los hombres: no sélo los estereotipos fe-
meninos son menos variados que los masculinos, sino que,
ademas, han evolucionado bastante menos. Hemos podido
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constatar que, en muchos casos, las mujeres suelen repre-
sentar poco més que la belleza y la seduccién; y nos segui-
mos encontrando con estereotipos bastante manidos y pre-
sentes en el cine casi desde sus comienzos.

Asi, uno de los mas frecuentes a lo largo del corpus es el
de la mujer dulce y tierna, imagen que permite, segin Kaplan,
reducir la amenaza que provoca la diferencia sexual en la
cultura patriarcal (1998: 133). El estereotipo de la mujer
pura, bella e inocente es bastante tradicional, y durante mu-
cho tiempo ha sido dominante en el cine, si bien en las pe-
liculas analizadas representa imagenes «actualizadas», que
se han ganado el derecho a no ser tan puras (por ejemplo,
ya no son virgenes), aunque su sexualidad no deja de estar
ligada al amor entregado a un hombre. Ejemplos de este es-
tereotipo los encontramos en Cha cha cha, pelicula en la que
Maria encarna el papel de una novia candida e inocente
que se ve tentada a traicionar a su novio pero al final retro-
cede; en La nifia de tus ojos, Macarena es también una joven
dulce que ademas se compadece de los que sufren injusti-
cias y salva a uno de ellos. Los dos personajes interpretados
por Natalia Verbeke en El hijo de la novia'y El otro lado de la
cama, a pesar de ser una version mas actual, no dejan de ser
los de una chica enamorada y dulce que al final acaba per-
donando y comprendiendo a sus novios.

Un personaje destacado es también el de Sofia en Abre los
ojos, que encarna todo lo contrario a su rival, la obsesiva Nu-
ria: una mujer que No representa ninguna amenaza al do-
minio masculino y que se vislumbra como un refugio para el
protagonista, en el que se puede «redimir» de su erratica'y
egoista vida anterior y empezar una nueva etapa. Otros pa-
peles de mujeres dulces los encontramos también en Ano
Mariano (la periodista que se le aparece a Mariano como la
Virgen Marfa) y en las dos partes de Torrente (1a mujer que
trabaja en el restaurante chino de la que se enamora Rafi, y
]a cantante de la que se enamora Torrente). Otra cosa es
Todo sobre mi madre y el personaje de Rosa, la monja. Esta,
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que en un principio parece corresponder al estereotipo de
mujer dulce y abnegada, acaba subvirtiendo esa imagen
cuando descubrimos que se ha quedado embarazada tras
acostarse con la transexual Lola.

El personaje que podria suponer la contrapartida al es-
te.reotipo anterior es el de la femme fatale, la mujer indepen-
diente y sexual, que representa una amenaza al dominio pa-
triarcal y por ello s6lo puede ser un personaje negativo, una
mujer perversa. Este tipo de personajes los encontramos en
La novena puerta (Diana Telzer) y Abre los ojos (Nuria), peli-
culas en las que ambas mujeres acaban asesinadas 2 manos
de hombres. En los dos casos su asesinato parece justificado
por la maldad del personaje. Aun asi, estos dos personajes
son mujeres fatales cuya amenaza esta rebajada o matizada;
ya no se trata de esas mujeres del cine negro que manipula-
ban al protagonista y le causaban la desgracia'?; en las dos
peliculas los protagonistas advierten pronto la perversidad
de estas mujeres y tratan de zafarse de sus manejos; ni Nuria
ni Diana ejercen ningin poder de seduccién (mas alla del
breve interés sexual) sobre el protagonista.

Este estereotipo encuentra, a su vez, una serie de perso-
najes derivados del mito de la mujer fatal. Asi, Juana, en

Juana la loca, es una variacion de este estereotipo, mas com-
pleja, ademas, porque el filme esta relatado desde su punto
de vista en la mayor parte de las secuencias. Juana es una
mujer obsesiva y controladora que representa una amenaza
muy concreta al dominio masculino, en este caso al control
de la Corona de Castilla. Sin embargo, tampoco su maldad
es efectiva, porque todas sus manipulaciones no consiguen
monopolizar la atencién de Felipe, su marido, ni evitar que
le arrebaten el trono. También podemos considerar el per-
sonaje de Belén en Lucia y el sexo como otra derivacion de la

12 Como, por ejemplo, ocurria, como senala Kaplan (1998: 134), en
La dama de Shangai.
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mujer fatal. Aunque no desempeia el papel de malvaday su
sexualidad abierta no esta culpabilizada, si representa un
sexo inquietante y de alguna manera peligroso (aunque no
tanto por el personaje en si, sino por esa casualidad tan pre-
sente en las peliculas de Medem, que hace que la noche en
que se va a acostar con Lorenzo, muera su hija). Por Gltimo,
la mujer como enigma y misterio, que es la chica de La no-
vena puerta, es otra variante de la mujer fatal; su caracter in-
dependiente y su uso de la violencia con destreza, mas que
su sexualidad, se acaban revelando como algo propio de un
ser diabolico (y no de una mujer «normal»).

Otra forma de mujer amenazante es el estereotipo de la
madre represora, que se repite en algunas peliculas del corpus.
Son madres que reprimen a sus vastagos masculinos, a los
cuales su intromision no les ha dejado desarrollarse y cre-
cer normalmente, y que son responsables de muchos de los
dramas o dificultades que éstos sufren’®. Es un estereotipo
que va desde el extremo de La comunidad o Muertos de risa
(ambas de Alex de la Iglesia), en las que vemos a dos ma-
dres con actitudes de violencia hacia sus hijos (una pega
tortazos a su hijo en cuanto tiene ocasion y la otra lleva va-
rios anos sin dirigirle la palabra), hasta personajes mas su-
tiles como en El hijo de la novia, en la que el protagonista
siente rencor hacia una madre excesivamente exigente que
no ha alcanzado a ver el éxito de su hijo. También en To-
rrente, el brazo tonto de la ley, €l personaje al que da vida Chus
Lampreave es una mujer que ha acabado criando a un hijo
inseguro y demasiado dependiente de su madre. Por 1l-
timo, no podemos olvidar a la protagonista de Los otros,

13 Bourdieu (2000: 48) afirma que este tipo de mecanismo es una
forma de violencia suave que las mujeres oponen a la violencia que ellas
sufren por parte de los hombres, un amor posesivo «que victimiza y
culpabiliza victimizandose y ofreciendo su ilimitada entrega y sufrimien-
to en silencio como regalo sin contrapartida posible o como deuda
impagable».
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que, llevando al extremo su papel represor, acaba matando
a sus hijos.

Todas estas madres mantienen con sus hijos una relacion
de sacrificio y servicio no exenta de recriminaciones, y que
contrasta con el papel amable y poco intimidatorio que es-
tas peliculas atribuyen a los padres (por ejemplo, el encan-
tador progenitor de Rafael en El hijo de la novia, y el padre
de Torrente en Torrente, el brazo tonto de la ley, que sufre los
abusos de su hijo). Lo sorprendente es que, de todas las pe-
liculas analizadas, s6lo hay dos en las que aparece la rela-
cion de una madre con su hija (en Los otrosy en Todo sobre mi
madre). Como en otras ocasiones, la excepcién la constituye
una pelicula de Pedro Almodovar, Todo sobre m: madre, en la
que se nos ofrece el punto de vista de la protagonista, una
madre que desempena un papel positivo; incluso se puede
decir que la pelicula ensalza a las madres y su capacidad
para cuidar de los otros.

.En lalinea de los estereotipos mas tradicionales también
encontramos ejemplos de la mujer sexualizada y objetualizada,
personajes femeninos cuya Unica funcién en la trama es la
de ser un objeto de deseo sexual para el protagonista mas-
culino, o para una mirada masculina. Las dos sagas de To-
rrente estan pobladas de mujeres-objeto de deseo (Amparo
en la primera parte, y se podria decir que el 90 por 100 de
las mujeres que salen en la segunda), asi como Muertos de
risa, en la que pululan cuerpos femeninos sexualizados, con
una presencia decorativa en la trama. También en El arte de
morir, Elsa Pataki desempena un papel femenino sin nin-
guna profundidad, de mujer sexual que ademas trabaja ex-
hibiendo su cuerpo en una discoteca; y en Juana la loca, la
amante de Felipe no tiene otro papel que el de ser objeto de
deseo de éste.

Por wltimo, destaca el papel de la mujer tradicional, amas
de casa o mujeres contentas con el destino de género que
les espera. Lo interesante de este estereotipo es que aparece
como un modelo desprestigiado, sin ningun atractivo para
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las mujeres jovenes, ya que pricticamente s6lo encontramos
amas de casa cercanas a la tercera edad (en Torrente, el brazo
tonto de la ley, Los lunes al sol, La comunidad o Los otros). In-
cluso encontramos un caso en el que el papel de la mujer
tradicional, asumido por una mujer joven, es explicita-
mente criticado, como ocurre con el personaje de Pilar en
El otro lado de la cama.

Quizas el estereotipo mas llamativo, mas novedoso y tam-
bién bastante frecuente es el de las mujeres modernas, sexual-
mente activas, que estin mas preparadas que los hombres
para asumir los retos de la vida moderna. Se trata de mujeres
que ya no necesitan a los hombres (o s6lo los necesitan como
companeros en el sexo, no en todos los aspectos de su vida) y
que, como senalamos anteriormente, no tienen dificultades
en compaginar sus facetas piblica y privada, ni sufren con-
flictos por los avances producidos gracias al movimiento de li-
beracion de las mujeres. La libertad de la que disfrutan estas
mujeres no supone, sin embargo, una liberacién de los mo-
delos de belleza convencionales, ya que todas ellas, salvo las
mas maduras Carmen Maura y Cecilia Roth, son Jjovenesy be-
llas. Mujeres modernas son Sonia en El otro lado de la cama,
Ana en Los lunes al sol, Julia en La comunidad, Lucia, Belén y
Elena en Lucia y el sexo, 1a chica de La novena puerta, Laura en
Muertos de risa'y Natalia de El hijo de la novia.

Sin embargo, en este recuento hay que matizar que,
mientras la mayoria de las mujeres son personajes erotiza-
dos y dispuestos para una mirada masculina, hay excepcio-
nes en las que no se produce esta erotizacion: Los lunes al sol,
Hable con ella y La comunidad. Por otro lado, encontramos
otro tipo de mujeres modernas que son mas complejas y
que tienen conflictos con las diferentes facetas de su vida,
como son los personajes femeninos de las peliculas de Pe-
dro Almodévar: Lydia en Hable con ella y Manuela en Todo so-
bre mi madpe.

Por altimo, aunque su presencia es bastante escasa, hay
que mencionar las identidades subalternas, todas aquellas
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otras que no encajan en el papel de mujer joven y heterose-
xual, como son la pareja que forman Huma y Nina en Todo
sobre mi madrey 1a lesbiana de El otro lado de la cama. En este
sentido, también encontramos personajes cuya identidad
excede las categorias estancas de hombre/mujer y hetero-
sexual/homosexual, como es el caso de Lola, Agrado (Todo
sobre mi madre) y Benigno (Hable con ella).

RELACIONES ENTRE MUJERES

La amistad entre mujeres es uno de los temas que al-
canza una dimensién verdaderamente limitada en nuestro
corpus, en contraste con la masculina, que si aparece repre-
sentada de forma mas abundante y rica en cuanto a regis-
tros. S6lo en cuatro peliculas se muestran las relacion§s
amistosas entre mujeres: Todo sobre mi madre, El arte d‘e moris;
Cha cha cha, y El otro lado de la cama. En mas de la mitad de
las peliculas, las relaciones entre mujeres parecen tener
poca entidad: tanto Lucia en Cha cha cha como las dos pro-
tagonistas de El otro lado de la cama no ponen reparos a la
hora de traicionar a su amiga y acostarse con su novio. Estas
peliculas parecen decir que las mujeres pueden ser amigas,
pero si un hombre se interpone entre ellas, lo que‘ p‘rlma es
su relacion amorosa sobre la amistad. Es éste un topico que
podemos rastrear en muchas expresiones textuales de nues-
tra cultura, desde los refranes a la literatura culta., pasa}ndf)
por los medios de comunicacion: las mujeres amigas rlval’l-
zando por conseguir un hombre es uno de los topicos mas
traidos y llevados en cuanto a la representacion de los’ géne-
ros; topico que se opone, sin embargo, a todas las practicas
de solidaridad que en el mundo y a lo largo de la historia
han mantenido las mujeres, practicas que tienen que ver
con la necesidad de supervivencia en un mundo donde la
familia esta constituida, al fin y al cabo, en torno a la madre
con sus hijos.
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Unn vez mis, es la pelicula de Almodévar, Todo sobre mi
waitlrn, practicamente la Gnica que muestra unas relaciones
s6lidas de cooperacién y apoyo entre mujeres, hasta el
punto de ser un verdadero canto a la amistad femenina. Asi-
mismo es la inica pelicula en la que se retrata una relacion
amorosa entre dos personajes femeninos.

Existe otro tipo de relaciones entre mujeres que también
aparecen representadas: las que tienen un evidente cariz
maternal. El amor de una mujer a otra mostrando los atri-
butos propios de la madre aunque no lo sea, desplegando
toda una gama de cuidados, por ejemplo, entre una mujer
mayor y otra mas joven, en la que la mayor se convierte en
consejera 'y maestra. Es significativa la relacién de Macarena
con su peluquera en La nifia de tus 0jos o la de Alicia con su
prgfesora de danza en Hable con ella. Ambas son mujeres a
quienes se les reconoce experiencia, sobre todo para inter-
pretar el significado de los actos de los otros,

Ep el otro extremo nos encontramos con un viejo este-
r~(?0t1po sexista que retrata unas relaciones entre mujeres te-
nidas por la rivalidad y la envidia; estos sentimientos suelen
estar caracterizados por la competitividad en torno a la
at.encién de un hombre. Encontramos ejemplos en Abre los
0jos, en la que, aunque las dos protagonistas no entablen
una relacién efectiva, rivalizan por el mismo hombre, y en

Juana la loca, en la que Juana dedica todos sus esfuerzos a per-
s?guir y desenmascarar a las amantes de su marido (y en oca-
siones llega hasta el punto de ejercer violencia contra ellas).
En La comunidad estan presentes las relaciones de amistad
entre las vecinas, pero tampoco tienen gran consistencia y se
d'errumban cuando algo mas importante (el dinero, por
ejemplo) se cruza en su camino. También en Lucig y el sexo
podemos observar cierta tensién entre personajes femeni-
nos por un hombre que se interpone entre ellas, aunque no
llega hasta los extremos anteriores.

Sin embargo, lo mas comin a lo largo de nuestro corpus
es que las mujeres no tengan relaciones entre ellas y no ten-
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gan mas vinculos que el que les une con un hombre del que
son pareja u objeto de deseo: asi ocurre en El hijo de la novia,
las dos partes de Torrente, Los lunes al sol, Muertos de risa, Atio
Mariano, Abre los ojos o La novena puerta. En ellas, las mujeres
estan aisladas, no aparecen dentro de un contexto social y
no tienen otra relacion que la que entablan con el protago-
nista masculino. Son los casos de personajes que represen-
tan meros instrumentos para que el protagonista principal
pueda justificar sus acciones y su desarrollo narrativo den-
tro de la accion de la pelicula.

ESTEREOTIPOS DE HOMBRES

El protagonismo del género masculino es mayoritario en
la industria cinematografica de todos los tiempos y lugares,
una constante cuantitativa que se tine, sin embargo, de nue-
vas cualidades y formas de habitar el relato. El halo de he-
roicidad que desprenden en su transito por el relato es otra
de las constantes que se mantienen en la estructura narra-
tiva filmica con respecto a los hombres; una heroicidad ale-
jada de la épica clasica, mas mundana que celestial, y que,
en el caso particular del cine espanol, ha llegado a dar la
vuelta sobre si misma privilegiando la figura del antihéroe.

Asi, en el cine espanol contemporaneo nos encontramos
con una galeria de antihéroes, entendiendo por héroe el
modelo mitico de la épica clasica de Hollywood que res-
ponde, en lineas generales, a un patrén o tipo masculi-
no bien definido, apuesto, esforzado, valeroso y solitario
(desde el acrobatico aventurero, el atleta deportivo o el lu-
chador musculoso, hasta el explorador de la selva, el con-
quistador del lejano Oeste o el campeén intergalactico). No
son la exaltacion de la accién fisica, ni el manierismo cor-
poral o la beligerancia de un tipo duro los atributos que ver-
tebran a los protagonistas del cine espanol contemporaneo.

Son hombres «normales», muchos de ellos perdedores, que
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trafnsitan por escenarios mas cotidianos y cuyo tiempo es
mas interior que exterior; un tiempo de reserva e intros-
pf.‘C'Cién que sustituye a la accién de la clasica aventura acro-
batica del cine occidental.

E?contramos un tipo de antihéroe que parodia al tipo
de héroe beligerante y/o aventurero del primer cine clasico
a ,través de personajes «perdedores» que se convierten en
héroes por accidente y protagonizan una trama de acciones
y aventuras donde tienen que sortear una serie de obstacu-
los y combatir con figuras tiranicas. En Asio Mariano, el pro-
tagonista que da nombre al titulo es un perdedor, un hom-
bre alcohdélico que se transforma, por accidente, en el
rr?esias de una zona rural en el sur de Espafia donde sus ha-
bitantes, profundamente religiosos, interpretan sus delirios
alcohglicos como visiones propias de un «elegido». La cons-
truccién de un santuario para atraer a sus nuevos fieles in-
tf?rﬁere en los intereses inmobiliarios de un cacique local
Slm})olo, Jjunto al cura del pueblo, de la corrupcién y el des:
potismo.

Santiago Segura, en Torrente 1, es un policia retirado que
de.scubre el negocio turbio del restaurante chino de su ba-
ITio y se ve envuelto en una trama de mafias y drogas. Pode-
mos ver en su figura la parodia de la tradicién viril de los
hqmbres duros de Hollywood (su méximo exponente seria
C.hnt E.astwood en la serie Dirty Harry, cuyos expeditivos c6-
digos violentos, su actuacion, siempre en los margenes de la
le}j, Y su individualismo visceral lo convertian en el policia
mas politicamente incorrecto que ha dado nunca Holly-
wood). Torrente retine el optimismo sin limites de los hé-
roes de aventuras y, por otro lado, esa falta de escripulos y
apego a las personas de los hombres duros de accién (no se

compadece del tragico destino de sus companeros —ado-
lescentes—, pone a su anciano padre a mendigar para que-
darse con el dinero y no impide que se lo lleve la mafia). Se
p}lede apreciar una ridiculizacién de ese ritual iniciatico, ti-
pico de las peliculas de accion, donde el héroe adulto ((iue
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seria Torrente) estd acompanado por un adolescente (en
este caso una pandilla de adolescentes y un vecino freakie,
fascinados todos por la accién y las armas), estimulando un
ctimulo de historias ejemplares sobre la formacion de una
nueva masculinidad guerrera. A través de un personaje y
una trama esperpéntica, Santiago Segura ridiculiza y deja al
descubierto la tragedia que se esconde en este tipo de per-
sonajes cuya accién frenética les evade de una vida llena de
miseria y mediocridad. (Torrente es en el fondo una vic-
tima, retirado del Cuerpo de Policia, y que sobrevive con la
pension de su padre.)

En La Comunidad, Jests Bonilla interpreta un personaje
muy similar al del vecino freakie de Torrente. Su madre re-
prime sus deseos, le deja por «imposible» y €l busca refugio
en su particular mundo de fantasia dominado por el imagi-
nario del héroe galactico. Al final de la pelicula resulta ser
el personaje mas licido y, actuando como un verdadero hé-
roe de accion, logra sortear todo tipo de obstaculos (sus ve-
cinos) para hacerse con el botin (el premio de loteria que
un anciano guardé en su casa hasta el dia de su muerte) es-
capando victorioso junto a Carmen Maura.

Por otra parte, se da otro estereotipo clasico que es la fi-
gura del conquistador como elemento prototipico, que se
tife aqui de valores especiales. En el apartado sobre violen-
cia simbdlica apuntabamos la desigual valoracion que se da,
en el plano de la seducci6n, entre hombres y mujeres: el gé-
nero masculino no tiene que cenirse a una disciplina del
cuerpo (edad juvenil y cuerpo atlético) para enamorar a
mujeres mas jovenes. El conquistador, esa figura con éxito
entre el género femenino, con sus irresistibles artes de se-
duccién, también ha sufrido cambios: su repertorio es mas
variado que el del género femenino e incluye entre sus cua-
lidades nuevos valores, como el sentido del humor, la afecti-
vidad o la inocencia. Los c6digos de galanteria masculinos
ya no tienen por norma exclusiva la actividad, y ésta puede

invertirse, siendo el hombre el sujeto pasivo en una seduc-
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cién donde la mujer da el primer paso. Cada vez tienen mas
cabida cuerpos maduros, nada atléticos, movimientos des-
ganados y facciones no especialmente bellas.

El boy meet girl define a un tipo de hombre con vida sexual
activa que sigue conscientemente una serie de estrategias
para conquistar sus objetivos.

A pesar de su aspecto descuidado y su cuerpo nada atlé-
tico, el personaje de Bardem en Los lunes al sol es el de un
hombre con éxito entre las mujeres y una vida sexual activa.
En el plano de la seduccién sigue desempenando el papel ac-
tivo en el ritual de galanteria que ha caracterizado la figura
del boy meet girl, para acercarse y abordar a las mujeres objeto
de su deseo sexual (por ejemplo, en la escena del supermer-
cado, donde se va acercando de forma descarada y graciosa a
una promotora de quesos a la que seduce con sus gracias).
Sus armas de seduccion se nutren de un particular sentido del
humor, que no es sino su forma de rebelarse contra el
mundo, su actitud irénica ante la vida, lo que le dota de una
cierta heroicidad que despierta admiraciones entre el género
femenino (especialmente en Nata, una adolescente que pre-
sencia muchas de las airadas e ingeniosas conversaciones que
transcurren en el bar donde se retinen los antiguos compa-
neros de trabajo). Bardem encarna a ese rebelde «sin causa»
que no quiere asumir las caracteristicas de hombre adulto y
que permanece en un eterno estado de adolescencia. En su
caso, madurar significa claudicar, aceptar las reglas de un
juego que considera injusto y amanado; frente a ello, se aferra
a su rebeldia como coraza para superar golpes devastadores.

El Gran Wyoming es, en Muertos de Risa, un hombre con
éxito entre las mujeres, que incorpora en su personaje los
vicios de la masculinidad egoista. Es capaz de interponer su
deseo sexual a la amistad con Santiago Segura, convirtién-
dose en el amante de la mujer que éste ama. A pesar de ser
un hombre maduro y no especialmente atractivo, es capaz
de seducir (aunque también es seducido) a una azafata mas
joven que él, armado con el humor vy la satira.
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Jorge Sanz, en Cha cha cha, da vida a un personaje que
mantiene relaciones paralelas; una estable, que no quiere
perder y con la que no es sincero, y varias esporadicas, con
amantes entre las que se encuentra la mejor amiga de su no-
via. Como viene siendo comin en la masculinidad retra-
tada, no sabe elegir ni afrontar los conflictos; prefiere man-
tener una situacioén estable sin sinceridad a asumir que
quiere estar con mas mujeres, lo que podria suponer la rup-
tura con su novia. Por esa falta de sinceridad y sentimientos
no aparece dignificado en el eje de este nuevo heroismo del
que hemos hablado; si, en cambio, su amigo Antonio, un
personaje vago, inculto y desastroso que se revela como per-
sonaje sensible (le contratan para que seduzca a una chica;
pero cuando se entera de que es la novia de su amigo Jorge
Sanz, renuncia a esta empresa).

Otro de los conquistadores que sigue el patron del boy
meet girl al estilo mas clasico (no sélo en el codigo de se-
duccién, también en la figuracion de su personaje) es
Eduardo Noriega en Abre los ojos. Es un joven principesco,
apuesto y adinerado, con una vida sexual muy activa, y
disp}lesto a conquistar a toda mujer que se cruce por su
camino aunque su mejor amigo se haya fijado antes en
ella. De ser el «bello» de la pelicula pasa a ser la «bestia»;
un accidente le desfigura completamente el rostro y se
convierte en todo lo que hasta ahora habia despreciado:
la fealdad.

Esta figuracion de jévenes bellos y estetizados también
esta presente en los personajes de El arte de morir; la mayoria
de su reparto son jovenes «promesas» que acaban de salir
del cascaron de la fama (de la serie televisiva Al salir de clase).
Representan todos papeles muy arquetipicos, sin densidad
psicologica. Son tipos con cuerpos atléticos, un vocabulario
bastante sexista y una virilidad «sin fisuras» muy destructiva;

se gastan bromas pesadas para demostrar su hombria, y en
una de ellas, Carlos, el mas diferente del grupo (le gusta la
pintura y los hombres), muere. Su virilidad hermética se
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resquebraja cuando la desesperacion se apodera de ellos y
emerge la lagrima desesperada. '
También podriamos hablar de lo que se ha denomlnafio
el bello femenino. El contrapunto de Noriega y los personajes
de El arte de morir seria Lola, en Todo sobre mi madfe: un per-
sonaje de facciones bellas y con éxito e}ntre. la§ mUJeres’péro
que no representa la virilidad. Almodévar invierte fel codigo
masculino de la seduccion y presenta un personaje transe-
xual, un hombre ataviado con los si‘gnos de la fc.:mlmdafl
(pelo largo, maquillaje, ropa femenina y gestualidad deli-
cada), del que se han enamorado profundamentef dos de las
mujeres que protagonizan la peliculg. Su presencia es fuggz,
pero estd presente en las conversaciones de las protagonis-
tas y en sus acciones. o '
Entre los héroes sentimentales, a caballo entre la virilidad sin
fisuras y la feminidad, emerge un tipo de hombre cgn C(?n-
flictos interiores preocupado por la conquista de su 1n}er}or
psiquico y con una gran dificultad para conjugar lo qullco
(habitualmente su trabajo) y lo privado (sus relaciones inter-
personales). Hombres traumatizados que emergen final-
mente victoriosos tras una hazana «afectiva» que les hace aflo-
rar esa parte femenina que Jung ha 1larqado anima (1993:
93), «patron emocional que contiene los 1.rn.pulsos de} bom—
bre mas normalmente relegados: las disposiciones del animo,
ansiedades, miedos, depresiones o estados compulsivos sen'tl-
mentales». Hombres abrumados por la conciencia' de si mis-
mos, que son €l principal elemento contra el que tienen quc
luchar y del que siempre suelen salir victoriosos, escenifi-
cando asi que la peor y mas encarnizada de las luchas es la
que mantenemos contra NOSOtros mismos. '
Un ejemplo es el caso de Lucia y el sexo que, curiosamente,
o trata de la historia de Lucia, sino de la del protagonista,
Lorenzo, que sufre un dilema ante la relacion con tres r.nu-
jeres. £l es un joven escritor que triunfa en el plano afectivo-
sexual, no por un carisma luminoso del clasico latin l.ovm;
sino por su actitud reposada y una melancolia que funciona
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como iman, atrayendo a tres mujeres muy distintas que le en-
cuentran irresistible. Vive un doble conflicto, como padre y
como escritor: el hecho de ser feliz en su relacion con Lucia
le impide escribir bien, y siente que tiene que ser desgra-
ciado para recuperar su inspiracién. Por otro lado, vive
como una dicotomia la sexualidad y la paternidad (de una
hija que no le conoce). En el plano de la seduccién es bas-
tante anodino: son las mujeres las que dan el primer paso,
las que le seducen y se enamoran de esa sentimentalidad ca-
llada que s6lo expresa en sus relatos. Aunque tiene un papel
bastante pasivo durante toda la pelicula, es €1, como escritor,
el demiurgo de las tramas, y al final aparece dignificado, con
un desenlace heroico en el ambito de lo afectivo: escribe un
cuento «curativo» para Elena, la madre de su hija, que se ha
quedado sin lagrimas desde que un perro mat6 a la nina. A
través de ese relato también €l se cura de sus dramas inter-
nos, aprendiendo a integrar lo publico (su profesion) y lo
privado (el cuidado de los demas y de si mismo).

Ricardo Darin, en El hijo de la novia, es el dueno de un
restaurante, un padre divorciado y el «amante» de una mu-
jer mas joven y mas enamorada (o con menos miedo al com-
promiso) que €l. Moverse en lo publico, en su trabajo, le im-
pide moverse en lo privado (no tiene tiempo para estar con
su hija, y tiene miedo al compromiso con su novia/amante).
Al final de la pelicula decide replantearse su vida y su rela-
cion con las personas, emergiendo un nuevo tiempo inte-
rior dentro del protagonista, que restituye la acciéon frené-
tica de lo publico por la conquista metafisica de lo privado y
lo afectivo. Decide abandonar el trabajo, comprometerse
con su novia y ayudar a que su padre realice su sueno (ca-
sarse por la Iglesia con la mujer que durante cuarenta y
cinco anos ha sido su esposa y que esta enferma de Alzhei-
mer), lo que vuelve a colocarle en el eje de una heroicidad.

Otra version de héroe seria una figura cercana al cine ne-
gro americano, pero que esta teniida por un matiz melanco-
lico. El papel de Resines, en La nifia de tus ojos, es un ejemplo
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embl'emético en este sentido, ya que representa el papel de
un director de cine que tiene enamorada a una de sus actri-
ces, Penélope Cruz, mas joven vy bella, y de la que €l no esti
enamorado. Aparece como un tipo austero de sentimientos
protector y «maltratador» simultaneamente. Trueba hace un’
guino al Bogart de Casablanca, prototipo de héroe melancé-
lico d.e‘l cine negro, que mezcla dureza y emotividad. Resines
tam.blen se revela contra los imperativos de la salvacién co-
lectl-va de la épica clasica, pero al final de la pelicula decide
sacr_'lﬁcarse para salvar al resto del grupo, en lo que constituye
un mesperado acto de heroicidad, en modo alguno equip);-
rgbl'e: al de Bogart y que no despierta ningtn tipo de recono-
ciniento por parte del espectador (aunque quiza la inten-
c10n discursiva de Trueba fuera ésa).

Ala s'ombra del conquistador existen también algunos
personajes fnasculinos que le sirven de contrapunto: el
amigo SImpatico pero que no tiene éxito y esta siempre so-
metld.o y ala sombra de la radiante luminosidad del éxito de
Su amigo-contrincante, o tal vez es mejor pensar que son per-
sonajes que sirven, sobre todo, para que el héroe contraste
con ellos y sus éxitos resalten. Por ejemplo, el personaje que
encar‘n‘a Fele Martinez, en Abre los ojos, es un fracasado gm-
blemglnco en el ambito de la seduccién. Sus intentos por en-
candllar. a Penélope Cruz se transforman en briznas ante la
presencia de Noriega, el bello Y apuesto joven adinerado que
no deja que la amistad interfiera en sus peripecias de con-
qulstador. Otro ejemplo es el del personaje que encarna San-
tlag(') Segu.ra en Muertos de risa, un hombre acomplejado que
o tiene ningan éxito con las mujeres y vive resentido por el
triunfo social de su compariero, el Gran Wyoming.

RELACIONES ENTRE HOMBRES

. Laf1 }“elaCIOnes entre hombres se representan a través de
omedias de enredo protagonizadas por grupos de amigos
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' que instalan a los varones en el campo de lo afectivo y coti-
| diano. A lo largo de los anos sesenta, el grupo viril constituyo
| una constante del paisaje dramaturgico del cine heroico con-

figurando un imaginario de confesién entre los hombres, y la
masculinidad filmica de los Gltimos anos sigue hallando, en
esta conciliadora ley de la amistad, el grial mas preciado de su

. busqueda. Por ejemplo, en Los lunes al sol, Fernando Leon

procede a una radiografia de una amistad viril, perfecta-
mente exteriorizada. El bar es el templo de reunion de unos
personajes supervivientes en un mundo de luchas ya pasadas
que no aspiran a otra cosa que a comportarse de manera dig-
nisima en un tiempo de incertidumbre. El camarero es el te-
rapeuta de la tristeza colectiva del grupo viril. También El otro
lado de la cama es una comedia de enredo que hace una ra-
diografia coral de la masculinidad, donde los hombres se
muestran confusos ante las relaciones personales y se comu-
nican entre ellos para socializar sus dudas.

Como apuntamos en el analisis de violencias personales,
la amistad masculina se configura sobre un tipo de violencia
fisica (peleas, empujones) y psicolégica (humillaciones,
bromas acerca de sus puntos mas débiles, etc.) en clave de
juego, que en algunas peliculas, como El arte de morir o Muer-
tos de risa, tiene un final tragico. La masculinidad se expresa
a través de la ironia y la distancia para intentar acercarse al
otro sin sentirse desarmados.

RELACIONES ENTRE GENEROS

La forma en que se retratan las relaciones entre géneros
puede ser muy ilustrativa de la concepcion que se tiene de
éstas, y se presenta como un lugar de suma importancia
para observar como el cine da sentido a las transformacio-
nes en el ambito de las identidades.

Curiosamente, el sexismo parece ser algo practicamente
erradicado en la realidad de la que dan cuenta nuestras pe-
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ch}as: la relacién de dominacién entre un hombre y una
mujer aparece solamente en tres peliculas, y una de ellas es
un filme de época. En La nifia de tus ojos, Macarena man‘—
tiene 1'1r‘1a relacion desigual con Blas, su director de cine
que utiliza lg influencia que ejerce sobre ella para Conseguir’
mejorar su situacion. Aun asi, el papel del personaje mascu-
lino se acaba rescatando: quien parecia un aprovechado se
revela como un héroe, ya que al final gracias a él Macarena
pue‘de. salvar la vida. Por su parte, en las dos sagas de Torrente
las unicas relaciones entre mujeres y hombres son de domi-
nacién, de un sujeto frente a un objeto (o de intentos de do-
minacion, porque a veces es frustrada); pero se trata de una
dOHllIlaC'IOIl tan exagerada que resulta comica y no permite
que nadie se vea reconocido —y criticado— en ellas

En ’el Olro extremo nos encontramos con otra rélacién
taml?len bastante estereotipica entre una mujer posesiva
manipuladora y un hombre pusilanime. El mas claro ejem}j
plo es Juana la loca, cuya protagonista se desespera en
cuanto su marido pierde el interés por ella y trata de recu-
perarlo a toda costa —aunque sus acciones le sirvan de
poco. Cha cha cha contiene otro ejemplo de este tipo de re-
lacién, f]ue Fambién resulta frustrada, entre Lucia y Pablo
ya que e€sta tiene que intentar que la novia de Pablo se ena:
more QC otro para conseguir que éste la deje.

El tipo mas frecuente de relacién entre géneros en el
corpus es, como hemos apuntado, la que se establece entre
un horgbre cuya masculinidad/identidad esta en crisis y
una mujer mas madura y resuelta ante las dificultades. Julia
en L.a comunidad, tiene las cosas mas claras y sabe c6mo con:
(siegulrlas, a.diferencia de su marido, desconfiado ante la in-

ependenaa d.e su esposa; Ana, de Los lunes al sol, ha conse-
guido un trgbajo con el que mantener a su familia, mientras
que su par¢ja permanece en paro, y Sonia, en El otro lado de
la cama, no tiene tantos problemas con su identidad y con su
relacpn como Javier, su pareja. Algo similar ocurre en Muer-
tos de risa, El hijo de la novia'y Lucia y el sexo.
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Llama la atencién que, a lo largo del corpus, hayamos en-

| contrado muy pocas relaciones desiguales por el lado mas-

culino y tantas por el femenino. Asimismo es sorprendente
que s6lo haya un caso de una relacién igualitaria de amor
entre una mujer y un hombre, como es el caso de Marco y
Lydia en Hable con ella.

Por ultimo, cabe destacar la falta de verdaderas relacio-
nes de amistad entre mujeres y hombres, ya que son muy
frecuentes aquellas situaciones en las que comienzan como
amistad, pero acaban volviéndose amorosas, cOmo en El otro
lado de la cama (entre Paula y Javier y entre Sonia y Pedro) y
Cha cha cha (entre Lucia y Pablo y, mas tarde, Lucia y Anto-
nio), o estan a punto de hacerlo, como ocurre en Los lunes
al sol entre Santa con la adolescente Natalia y en Abre los ojos
con Pelayo y Sofia. S6lo existe un caso de una relacion de
amistad entre una mujer y un hombre, que es la de Benigno
y su amiga enfermera en Hable con ella, con lo que parece
que el cine espafiol quiere dar a entender que las relaciones
entre géneros siempre van a estar mediadas por intereses

amorosos.

IDENTIDADES DE GENERO

IDENTIDADES FEMENINAS

Como sefiala Bourdieu (2000), el orden social trata de
ratificar la dominacion masculina en base a unos principios
profundamente comprometidos en marcar la diferencia se-
xual. De este modo, el trabajo de construccion simbdlica de
cada género se esfuerza por dejar claras las diferencias en-
tre lo que es propio de cada uno de ellos, al tiempo que los
define de forma relacional y por oposicion (algo que se con-
sidera masculino es, por lo tanto, no femenino). En este
sentido, los estereotipos, y en general la forma en que se re-
presentan las identidades de género, pueden resultar muy
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reveladoras para entender c6mo el cine da cuenta de lo que
se entiende por masculino y femenino, y del cambiante pa-
pel de cada género. Aunque es obvio que el cine necesita de
los estereotipos para comunicar, también lo es que el inte-
résy la inteligencia de muchas peliculas estd en su capaci-
dad para jugar con la transgresion de esos estereotipos.

Cabe preguntarse c6mo se marca la diferencia sexual en
las peliculas que hemos analizado ¥ qué comportamientos,
valores y acciones se consideran propios del género feme-
nino. Para empezar, hay que sefialar que las identidades fe-
meninas que muestra el cine espaiol contemporaneo son
en general poco transgresoras y en muchos casos bastante
tradicionales: las peliculas de nuestro corpus pocas veces
contradicen las expectativas que se han generado en torno
a un determinado estereotipo. Como ya senalamos, en las
peliculas en las que aparecen los estereotipos mas tradicio-
nales éstos suelen estar cortados por el patrén que atribuye
el espacio publico a los hombres y el privado a las mujeres,
por lo que las caracteristicas de los personajes estan relacio-
nadas con esta divisién.

Asi, destaca la pelicula Cha cha cha, que versa sobre las re-
laciones entre géneros y que marca unas claras oposiciones
entre los personajes femeninos y masculinos, basadas en un
patron bastante tradicional: mientras que ellas son mas sen-
sibles (no sélo en el terreno afectivo, sino también para con
las expresiones culturales) ¥, en algunos casos, retorcidas,
ellos son simples, mas interesados en el fitbol que en la cul-
tura, y establecen entre si relaciones mas sanas. También en
El arte de morir; en la que el protagonismo esta bastante re-
partido entre hombres y mujeres (aunque con una primacia
de los primeros), se observa este trabajo de oposicién: en el
momento algido de la historia, mientras que ellas permane-
cen pasivas ante la adversidad y manifiestan su miedo, ellos
actian y tratan de resolver la situacién. Algo semejante ocu-
rre en La nifia de tus ojos, en la que el enfoque emocional y
afectivo prima en la definicién de los personajes femeninos,
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mientras que la accién y el dominiQ del espacio publico apa-
recen como propios de los masculinos.

Por otra parte, también hemos observa(?.Q ’una nueva
forma en que lo femenino se define por oposmlon/a.lo mas-
culino, que no deja de estar atravesada por una logica que
invisibiliza o ignora a las mujeres: en este caso lf) fe.memno
se define como lo no problematico, seg{l’ro de si mismo, se-
xual y activo, que disfruta de una liberacion de la que no (~)b—
tiene mas que ventajas. Esto ocurre, como ya hemos sena-
lado, en El otro lado de la cama, Lucia y el sexo, Muertos de risa,
La novena puerta o La comunidad. . .

Como en otras ocasiones, la excepcion la constituye una
pelicula de Almodévar, Todo sobre mi mad're, qu'e realiza un
retrato complejo y profundo de distintas 1dent1dade§ feme-
ninas. Estas desbordan los estereotipos y no n'ec'c?snan de
personajes masculinos para constituirse en oposicion a ell(l)’s
—es mas, los principales personajes mas'c'uhnos de la peli-
cula son hombres que estan ausentes: el hljf) de Manuela ha
muerto, su ex marido, Lola, esta desaparecido, y_el padre de
Rosa padece demencia. Las identidades fe’mer'unas enhesta
pelicula se presentan como algo mucho mas diverso y erie-
rogéneo, que no depende de las preferengas sexualt’zs g‘ e
los genitales con los que cada cual nace, sino que mas bien

es una construcciéon cultural y una serie de practicas que
se pueden interpretar, como demuestra el personaje de
Agrado. ‘ o

Y es que, en ultima instancia, uno de los aspectos mas in
teresantes que puede tener el cine, y que hem(-)s podido ras-
trear en algunos casos en nuestro corpus, consiste €n poner
de manifiesto ese trabajo de construccion que, cOmo senala
Bourdieu, impone una definicion difefenaada de los usos
legitimos del cuerpo (2000: 37). Es decir, tratar de danaEu—
ralizar determinadas précticas de géneroy mostrar c4mo €s-

tas son producto de un proceso de construccién cultural.
Algo asi ocurre en dos escenas de Hable con el?a, en la que se
muestra la incomprensiéon y miopia de varios personajes
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que consideran que Benigno es homosexual, porque no son
capaces de entender una masculinidad otra, que no esté ba-
§ada en una simple oposicién a todo lo femenino, sino que
integre muchos de los rasgos y trabajos asociados al otro
género.

”En El otro lado de cama esta construccion de género tam-
bién se pone de manifiesto, de forma irdnica y critica,
c1.1and0 Javier comienza a sospechar que su novia es les-
blafna porque tiene actitudes y practicas «poco femeninas».
AS{’ Javier considera que sélo una gama muy concreta de
pra‘cticas es propia de lo femenino y heterosexual, y que una
mujer homosexual es como un inverso del hombre hetero-
sexual, con gustos y actitudes muy parecidas (por eso cree
que a su novia, supuestamente lesbiana, le tienen que gustar
ver las fotos de mujeres desnudas que aparecen en determi-
nadas revistas masculinas...). También en El hijo de la novia
aunque de forma mas anecdética, aparece una critica a dei
terminadas concepciones de los usos legitimos del cuerpo,
en este caso el masculino. Cuando Rafael y su amigo pasean
por la calle abrazados, un individuo les acusa de ser homo-
sexuales en la medida en que, segin la definicién tradicio-

nal de la masculinidad, no cabe el contacto fisico entre
hombres.

IDENTIDADES MASCULINAS

En su revelador recorrido por las visualizaciones que ha
sufrido la figura del héroe cinematografico del cine de
Hollywood, Nuria Bou y Xavier Pérez esbozan el paso
d(? una heroicidad clasica (exterior, frenética, diurna de los
héroes en movimiento) hacia la introspeccién sentimental,
nocturna y melancélica. Es palpable la aparicion de una
nueva masculinidad sentimental que deja atras la vieja épica
guerrera. Y «no es» como dicen Nuria Boy y Xavier Pérez en
Tiempo de los Héroes (2001: 212) «que el cine contemporaneo
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sea mas realista, sino que sus mitos se han hecho mas
domeésticos». <El cine, como productor de mitos para el
consumo popular, necesita renovar sus productos en conso-
nancia con los nuevos tiempos; los héroes se gastan en la
repeticién y hay que responder a sus imagenes reactualizan-
dolos» (Garcia Gual, 2001: 10).

La aparicion de esta nueva masculinidad sentimental se
enmarca en el contexto del capitalismo tardio, en un pe-
riodo de descomposicion de las fuentes de legitimidad de
las identidades modernas donde las identidades solidas
(trabajo, familia, masculinidad, feminidad, etc.) estan a la
deriva y donde especialmente la identidad masculina atra-
viesa una crisis. José Manuel Rodriguez (2001) habla de una
«postidentidad» para referirse a «un territorio fractal, ambi-
valente y complejo, donde los sujetos devienen sujetos en
proceso y se ven impelidos a producir su continuidad iden-
titaria mediante la reflexividad y la constante negociacion
intersubjetiva».

Detras de esta deriva de identidades se atisba una crisis
de 1a masculinidad donde la virilidad sin fisuras propia de la
dominacién masculina se resquebraja y es sometida a un
aprendizaje de la melancolia. El cine espanol se hace eco de
esta crisis en la identidad masculina y de su sentimentali-
dad, y aunque no es el tema explicito de ninguna pelicula,
es el fondo que late en lo que podriamos denominar melo-
dramas masculinos, donde la comedia y el drama son dos ca-
ras de una misma moneda y el humor arranca de las mise-
rias a una desbancada masculinidad que no encuentra su
sitio. Una masculinidad que no sabe afrontar el conflicto,
que tiene mas dificultades que las mujeres para enfrentarse
al compromiso, la precariedad, el paro, etc.

Los lunes al sol es el melodrama de una masculinidad en
crisis, hombres que parecen ir a la deriva porque han per-
dido la fuente de legitimidad de su identidad: el trabajoy la
figura de protector y sujeto activo dentro de la familia. Luis
Tosar es un hombre parado que no sabe conjugar su situa-
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cion en relacion con el papel de sujeto activo de su mujer,
cuyo sueldo precario es el Gnico ingreso en la casa. Lo vive
como una humillacién (cuando los amigos bromean en la
escena del partido de futbol sobre esta situacién, siente
como un insulto «que su mujer trabaje fuera»). También
afronta como una humillacién no ser sujeto activo cuando
va a pedir un crédito en el banco, no porque no se lo den,
sino porque depende de su mujer para pedirlo (finalmente
se niega a pedirlo y le espeta a su mujer: «ti toda solita, t
pides créditos... tii eres muy lista, lo sabes todo»). Reina no
s6lo ha perdido el trabajo, también a su mujer, y al no so-
portar ser abandonado se «suicida». La rebeldia cotidiana
de Bardem hace de €l un personaje heroico, pero bajo esa
resistencia podemos observar a un hombre en crisis que
combate la realidad y el conflicto negandolos. No afronta
que ha sido despedido hace ya afios y que la identidad co-
lectiva que formaban cuando eran trabajadores ya no existe.

Otro de los personajes que presenta estos signos tan cla-
ros de crisis es Emilio Gutiérrez, el marido de Carmen
Maura en La comunidad. Es un hombre que ha perdido el tra-
bajo y la vida le golpea en el sentido mas literal. Su mujer
trabaja y €l lo vive como una amenaza, una humillacién;
siente que ella «le mira por encima del hombro», mostrando
asi como las identidades son una cuestién relacional.

Comedias de enredo como El otro lado de la cama nos
muestran a unos hombres caricaturizados, que no saben qué
hacer en un mundo en el que los roles tradicionales estin
desfasados, que tienen mas reparos para aceptar la diferen-
ciay encubren su rechazo con bromas. (Javier sospecha ton-
tamente que su novia es lesbiana porque su comportamiento
aveces no le parece lo suficientemente «femenino» y porque
pasa mucho tiempo con su amiga lesbiana, pero sus sospe-
chas se visten de broma que tratan de relativizar algo que le
pesa: que su relacién no funciona como otras veces.)

La problematica de lo masculino es resuelta con ese final
heroico-afectivo que hemos comentado en relacién con los
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héroes sentimentales, transetintes entre lo publico y lo privado,
entre la represion de los sentimientos y expresividad del
dnima. El hijo de la novia es un melodrama masculino en
clave edipica de Ricardo Darin, que sacrifica su tiempo pri-
vado (el que tendria que compartir con su hija, su novia, sus
amigos) por el éxito en lo publico, en lo profesional, hecho
que se achaca a las exigencias de una madre que no supo
perdonarle que dejara los estudios. Finalmente, en lo que
constituye una hazana afectiva (dejar el trabajo y ayudar a su
padre a cumplir su sueno) aflora su anima y se reconcilia
con su parte privada.

Lorenzo, en Lucia y el sexo, tampoco puede conciliar lo
puablico y lo privado y lo vive como un trauma que final-
mente soluciona con el cuento «curativo». Otras peliculas,
como Torrente, no hacen problematica la masculinidad,
pero en el fondo esta comedia es el drama de un policia que
sigue aferrado a la accién trepidante propia del cuerpo de
policia al que ya no pertenece (le han echado) y que sub-
siste con la pension de su padre.

Frente a la normativa de la virilidad clasica, que alejaba a
los hombres de las debilidades del mundo cotidiano, del
campo de la emotividad, el nuevo imaginario de masculini-
dades esta traspasando los perfiles mas aparentemente si-
lenciosos de la figuracioén viril. Sin embargo, atn sigue ha-
biendo tensiones entre lo sentimental acallado (hombres
que no expresan sus dilemas interiores) y una expresividad
oblicua (la necesidad de una serie de estrategias como ex-
cusa admisible para hacer emerger eventuales chispas de
debilidad sentimental).

Cantar es una de las pocas actividades inscritas en el re-
gistro de la emotividad que Hollywood permiti6 a sus gala-
nes, mediante la legitimaciéon de un género tan popular
como el musical. El musical puede generar que el héroe
masculino vaya explicando sus asuntos amorosos o vaya
compartiendo en voz alta y afinada sus sentimientos con el
publico, transitar fluidamente del cuerpo masculino a su
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anima. El otro lado de la cama seria un ejemplo de esta estra-
tegia de descarga emotiva.

Las situaciones limite también son otra forma de hacer
emerger la lagrima desesperada y todo tipo de emociones
que en otras ocasiones quedan retenidas o intuidas en un
«fuera campo». El arte de morir permite en este sentido que
sus personajes masculinos Horen y muestren miedo al colo-
carlos en un escenario de terror donde sus vidas se ven ame-
nazadas por una entidad extrafa.

El gran complejo de Edipo sigue persiguiendo a los pro-
tagonistas melodramaticos que adoptan la conversién de
este sentimentalismo exteriorizado, pero como sintoma
de una patologia, psiquica o social: Darin en El hijo de la no-
via, Lorenzo en Los lunes al sol... En general, la masculinidad
se fusiona con el sentimiento a través del humor.

Esta nueva masculinidad sentimental e introspectiva que
se abre paso en el imaginario colectivo rechaza esa otra mas-
culinidad que José Manuel Rodriguez ha denominado mas-
culinidad conversa, «un tipo de virilidad sin fisuras que se
pliega e identifica plenamente con el orden falocratico, lo
asume sin fisuras y trata de mejorarlo. Una identidad tradi-
cional, premoderna, patriarcal e integrista». Este tipo de
masculinidad recalcitrante no es aplaudida en ninguna
de las peliculas analizadas; todo lo contrario, aparecen
como identidades o bien primitivas y desfasadas, o bien ri-
diculizadas, sin ningtn valor que las dignifique y cerrando
las posibilidades de identificarse con ellas. Por ejemplo, el

administrador de La comunidad es la autoridad tradicional,
la fuerza motriz de la comunidad y aparece representado
como un hombre de otro tiempo, ajeno. El papel de San-
tiago Segura en Torrente I'y Torrente I es una ironia sobre la
masculinidad conversa, machista y recalcitrante. Pero es un
machismo tan tépico y arquetipico que nadie se puede re-
conocer en €l (o verse de alguna manera reflejado y, por
tanto, criticado). Goebbels, en La nifia de tus ojos, también
representa este paradigma de la masculinidad, también de
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forma caricaturizada: es un viejo voyeurista obsesionado
con el cuerpo de Macarena. En la misma pelicula, Jorge
Sanz representa a un tipo que simpatiza con el nuevo régi-
men y reiine los valores de mistica masculina de una forma
burda y distanciada (hay una clara intencionalidad del di-
rector por ridiculizar esta figura, cuando levanta la mano
para pelotear a los nazis, o cuando el aleman gay intenta se-
ducirle y él se escandaliza). En El otro lado de la cama, Alberto
de San Juan encarna a Rafa, otro ejemplo de este tipo de
masculinidad que es retratado por Lazaro de forma irénica
y critica al demostrar lo miserable que es su condicion varo-
nil y sus proclamas de superioridad.

Existen otras formas de masculinidad machista, menos
viscerales, acordes a los nuevos tiempos, y que José Manuel
Rodriguez ha denominado masculinidades perversas: «es la
dominante en las sociedades occidentales del capitalismo
de consumo; parece negar las diferencias entre hombres y
mujeres sosteniendo su presunta igualdad pero en el fondo
las confirma. Obligados a compartir su espacio con las mu-
jeres, en la educacion, en el trabajo, en la familia, buscan su
diferencia y su supuesta superioridad en la naturaleza de
su condicién varonil. Sus acciones sexuales oscilan entre la
adiccioén y la impotencia... En definitiva, la masculinidad
perversa desbordada tiende a polarizarse en dos direccio-
nes: la agresividad de la defensa narcisista de la condicion
varonil o la impotencia y la desgana de un papel que les
viene grande».

A diferencia de la anterior tipologia acerca de la mascu-
linidad, ésta no siempre es retratada criticamente y s6lo en
las ocasiones en las que los directores se sirven de la ironia
para descubrir las miserias que esconde este tipo de identi-
dades. Santiago Segura y Gran Wyoming en Muertos de risa
representan esos dos polos de la masculinidad perversa des-
bordada: Segura, la impotencia de un hombre acomplejado
que no tiene éxito entre las mujeres y se siente «menos»
ante el triunfo de su compafiero Bruno, arquetipo de la de-
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fensa narcisista que trata de reafirmar su condicién varonil
en la conquista compulsiva del sexo contrario. Javier en El
otro lado de la cama, trata de resolver su crisis y reafirmar su
masculinidad seduciendo a muchas mujeres. Se observa
una critica en el discurso del director hacia este tipo de
identidades, que le retrata como un impresentable en las
relaciones sentimentales. En la misma pelicula, Pedro es
mas inseguro frente a las mujeres, no las entiende y se
siente descolocado. En Los lunes al sol, Luis Tosar y el perso-
naje de Amador no saben compartir el espacio con las mu-
Jeres si ellos no trabajan, venciéndoles la impotencia de un
papel que les sobrepasa. Bardem, ante la falta de trabajo,
busca legitimar su condicién varonil en el plano de la con-
quista sexual.

Finalmente, encontramos otro tipo de masculinidad,
también de la tipologia de José Manuel Rodriguez, que des-
borda las representaciones del imaginario colectivo y las
practicas de la relacién de dominacién masculina al presen-
tarse como una identidad débil y radicalmente otra. Este au-
tor la denomina masculinidad reversiva. Todas las figuracio-
nes de los antihéroes comentadas anteriormente entrarian
dentro de este paradigma al presentar unos personajes que
parodian la €pica guerrera y beligerante del cine clasico,
mediante las figuras de perdedores, alcohélicos, freakies,
etc., fascinados por la violencia y las armas.

Agresion, violencia
y socializacion.
Unas reflexiones finales

El problema de la violencia de género debe ser abordado
desde distintos frentes. Lo que las estadisticas muestran en
los dGltimos tiempos es que las medidas policiales y judiciales
son limitadas a la hora de frenar una oleada de violencia en
contra de las mujeres que Gltimamente no ha parado de au-
mentar, y eso que solo podemos referirnos a los' casos mas
espectaculares en que los hombres llegan a as:esma.rlas, he-
cho con el que se alcanza la visibilidad mediatica. Sln,duda,
podemos suponer que si han aumentado los casos mas dr.a-
maticos en los Gltimos tiempos, las situaciones de violencia
que se mantienen durante anos, situaciones en las gue las
mujeres sufren los malos tratos sin que esto tenga ninguna
repercusion social, han aumentado también de manera pro-
porcional. Seguramente este aumento se debe a que las mu-
jeres se atreven mas que antes a decidir sopre la ruptura de
una pareja, y toman esta decision en un sistema patriarcal
que en la actualidad se encuentra en crisis, un sistema en f,tl
que ciertos hombres no se resignan a perder el papel tradi-
cional de figura de poder, y luchan utilizando el recurso a la
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violencia por restituir su papel hegemoénico en una estruc-
tura familiar que hoy en dia se encuentra en plena des-es-
tructuracion y a la bisqueda de nuevas formas de organiza-
cién y modos de convivencia. Las mujeres ya no se resignan
a convivir con parejas a las que las una un vinculo de sumi-
sién, y esto provoca que ciertos hombres utilicen contra
ellas uno de los mecanismos clave en la construccién de la
masculinidad en el sistema patriarcal: el uso de la violencia.
Asi, estamos ante una situacién en la que ciertas mujeres
creen eny llevan a la prictica un cambio de mentalidad y de
costumbres que ciertos hombres no aceptan, y que ademas
se consideran completamente legitimados a no aceptarlo
como una transformacion posible y deseable.

La violencia de género es tan terrible y contundente por-
que responde a un proceso de legitimidad social en la que
ciertos hombres sienten que estin cumpliendo con una es-
pecie de «deber social» segiin el cual la mujer que se desvia
del proyecto patriarcal tiene que ser restituida al orden le-
g_itimo de la sociedad. Es patético que las mujeres se con-
viertan en victimas de una especie de quijotada atemporal,
que, por un lado, descubre las profundas transformaciones
d.el sistema patriarcal en Occidente y, por otro, las resisten-
cias que se oponen a ese proceso de cambio. Las mujeres
que sufren de la violencia de género se convierten asi en las
victimas de una revolucién silenciosa pero radical en los
cambios de vida contemporaneos.

Por todo esto la violencia de género no puede solucio-
narse s6lo con una serie de medidas juridicas o politicas
(absolutamente necesarias, por otra parte), porque es un
problema cuyas raices se hunden en las bases de la cons-
truccion simbdlica de nuestra sociedad. El problema de la
violencia de género tiene que ver con el disenio de los es-
quemas verticales de poder y con la construccién dicoté-
mica del pensamiento en Occidente, donde lo femenino es
caracterizado como débil, oscuro, irracional, corporal, etc.,
y lo masculino como lo fuerte, lo claro, lo racional, lo men-
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tal. Es decir, es posible que se dé la violencia de género de
una manera tan masiva y endémica en nuestras sociedades
porque se apoya y encarna en la construccion simbolica de
nuestros valores y creencias, que hoy se encuentran, en este
tiempo que llamamos postmodernidad, en plena crisis.
Abordar el problema de la violencia de género es, pues,
una cuestién basicamente de educacion, de aceptacion del
cambio de valores que durante el siglo pasado se impuso de
manera radical y contundente. Y al decir que es una cues-
tion de educacion no nos referimos sélo a los contenidos
que se transmiten en las escuelas. En la actualidad la educa-
cién es un proceso de mediacién, ya que, como afirma Cas-
tells, vivimos més que nunca en una «virtualidad real», es
decir, los codigos éticos, las formas de interaccion, la cons-
truccién de la historicidad o la proyeccion hacia el futuro
nos vienen dados no solo por situaciones de interaccion
cara a cara (escuela, familia, grupo social), sino a travées de
los medios de comunicacién tradicionales y los electroni-
cos. Actualmente las escuelas y las familias siguen educando
a los mas jovenes, pero no de una manera unilateral, como
podia ocurrir hace cincuenta afios. Hoy los medios forman
parte de la sociabilidad humana, de la construccién de los
valores simbélicos, que seran aquellos que luego determi-
nen nuestras maneras de actuar sobre el mundo. Por ello es
fundamental que desde el sistema educativo se plantee una
perspectiva critica sobre los medios de comunicacion, no
para demonizarlos o simplemente atacarlos como algo «int-
til» para la cultura tradicional, como muchas veces ocurre,
sino pensando en ellos como elementos activos en la crea-
cién de la sociabilidad contempordnea. Hoy no podemos li-
berar a los jévenes de los transitos mediaticos, y no seria
desde luego deseable el intentar hacerlo, pero si podemos
contribuir a desarrollar un espiritu critico ante ellos. Y
cuando hablamos de espiritu critico, nos referimos a esa ca-
pacidad de tomar distancia de los textos y las ideas que
circulan en todo grupo social, y ser capaces de cuestionarlas
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porque muchas veces esas ideas dominantes que transitan
en lo mediatico no son mas que restos de una mentalidad
en decadencia que, si se asumen de manera acritica, no lle-
van a los individuos mas que a la desesperacién y el sufri-
miento. Un ejemplo: los programas del corazén, que en el
presente disfrutan de una importante audiencia, no hacen
mas que transmitir ideas tradicionales en relacién con la
persistencia de la pareja monogamica (sobre todo para las
mujeres) en el mundo occidental, pero, como otras muchas
cosas, ese modelo no encaja del todo con las nuevas formas
de vivir contemporaneas en las que las parejas tienden ha-
bitualmente a romperse, precisamente por querer mante-
ner una idea vieja en un mundo, si no de relaciones nuevas,
si. contradictorias. Este tipo de programas ponen en eviden-
C1a constantemente esta contradiccién, pero sin cuestio-
narse ni por un momento el modelo tradicional de pareja
monogamica, aunque se estén enfrentando constante-
mente a la contradiccién de un modelo que ya no funciona.
Podemos ser incluso mas incisivas y pensar que precisa-
mente su €xito se debe a la representacién hipécrita de una
moralidad que existe y se fabrica desde los propios medios
para seguir generando ingresos..., es decir, son modelos de
«rentabilidad perversa» porque generan nuevas cuotas de
atencién bendiciendo y criticando negativamente un mo-
delo que ya es una realidad, y que, por lo tanto, deberia ser
asumido sin exacerbar las contradicciones.

Es una evidencia la omnipresencia de los medios en el
mundo entero y el hecho de que en las sociedades occiden-
tales muchos nifos y ninas pasan mas horas delante de una
pantalla que en la escuela. Hoy en dia esa pantalla puede
ser tanto la television como el ordenador personal, que a
través de Internet ha comenzado a ser no sélo la fuente mis
importante de diversion, sino también de conocimiento, de
relacion, de sociabilidad, etc. Por ello los sistemas educati-
vos deben educar teniendo en cuenta los medios, y debe-
rian hacerlo en dos sentidos: ensefiando a utilizar las nuevas
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tecnologias, pero también fomentando una reflexién sobre
los valores simbo6licos dominantes en los textos mediaticos.
Este trabajo parti6 desde este segundo presupuesto, con el
objetivo de ofrecer una perspectiva critica sobre uno de los
materiales audiovisuales mas visitados por los jovenes: el
cine. Con esta propuesta hemos querido enfrentar el reto
de la necesidad de alfabetizar en los medios al alumnado
y luchar en contra del presupuesto de que los medios se
aprenden naturalmente.

Respecto a la violencia, nuestro punto de partida ha sido
la diferenciaciéon entre la agresion y la violencia, en cuanto
podemos identificar la agresién como innata, como instinto
de conservacion, mientras que la violencia es social. La vio-
lencia es siempre danina, pues quiere quebrar por la fuerza
la voluntad del otro.

La violencia es social, y por lo tanto es algo que se
aprende y desarrolla en la socializacion. Si esta hipotesis es
certera, la manera de corregirla es intentando cambiar esas
formas de socializacion y de legitimacion de la violencia.
Por ejemplo, consideramos que una de las caracteristicas de
la socializacién de los adolescentes es la tendencia a legiti-
mar el uso de la violencia para solucionar los conflictos. Tra-
bajar entonces en el entorno académico cuestionando esa
naturalidad en la asuncién de conflictos, proporcionando
al alumnado mecanismos de «extranamiento» que les per-
mitan distanciarse y juzgar las situaciones representadas con
cierta distancia, puede ser uno de los ejercicios fundamen-
tales a plantear en las aulas. Asi, la educacién en la no-vio-
lencia es el Gnico camino para conseguir sociedades mas
igualitarias, verdaderamente democraticas, donde no exista
discriminacion por razén de sexos, raza, clase social, etc.

El objetivo de este trabajo ha sido analizar el problema
de la violencia de género sin limitarnos al estudio de la vio-
lencia fisica, ya que ese tipo de violencia no es mas que la
punta del iceberg, lo mas visible de un problema arraigado
en las estructuras simbdlicas de nuestra sociedad.
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Hemos comprobado como la violencia se desarrolla en
tres niveles fundament:” = personal, institucional y simbo-
lica o cultural. En tanto y en cuanto la cultura es un «entra-
mado de significados» que legitima ciertas practicas indivi-
duales, en el caso de la violencia de género, no puede darse
la violencia personal y la institucional sin el apoyo o el fun-
damento de la simbdlica o cultural.

Guia didactica sobre
la violencia de género en
el cine espanol

COMUNICACION Y ALFABETIZACION
AUDIOVISUAL EN EL SISTEMA EDUCATIVO
ESPANOL

¢POR QUE ESTUDIAR LOS MEDIOS DE COMUNICACION?

«En lugar de condenar o aprobar el indiscutible poder de
los medios de comunicacion, es forzoso aceptar como un he-
cho establecido su considerable impacto y su propagacion a
través del mundo y reconocer al mismo tiempo que consti-
tuyen un elemento importante de la cultura en el mundo
contemporaneo.» El espiritu que anima este segundo pa-
rrafo de la Declaracién sobre la Educacién de los Medios
promulgada por la UNESCO en 1982 es el mismo que anima
nuestra investigacién y que hemos explicitado unas paginas
antes: las pantallas de la television y de los ordenadores per-
sonales no sélo divierten, sino que también constituyen una
fuente de conocimiento y sociabilidad. Por esta razon pensa-
mos que los medios de comunicacién también deben ense-
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narse, ya que representan todo un reto al sistema tradicional
de la ensenanza. Al mismo tiempo, es evidente que la escuela
no ha sabido adaptarse a los cambios vertiginosos produci-
dos en la tltima década, mas visibles en el uso de las Nuevas
Tecnologias de Informacién y Comunicacién, y no sélo en
Espana: este hecho se observa en otros paises tecnolégica-
mente punteros, todavia aferrados a la idea antigua de que la
escuela fuera «el lugar primordial de adquisicion y difusion
del saber social» (Piette 2000: 79). Dado que el alumnado
maneja con soltura estas nuevas herramientas comunicati-
vas, es basico integrar curricularmente de una manera eficaz
y sensata estas materias en los centros educativos. Asi, Len
Masterman (1993: 16) apunta las razones fundamentales
para estudiar los medios de comunicacién, que en resumen
se refieren al elevado indice de consumo de medios y la sa-
turacion de éstos en todas las dreas de la sociedad contem-
poranea; la importancia ideolégica de los medios y la in-
fluencia que ejercen como empresas de concienciacién; el
aumento de la manipulacién y fabricacién de la informacién
Yy su propagacion por los medios, unido a su creciente pene-
tracion en los procesos democraticos fundamentales; la im-
portancia de educar al alumnado para que actuie frente a las
exigencias del futuro, y, finalmente, el vertiginoso incre-
mento de las presiones nacionales e internacionales para
privatizar la informacién, frente a las cuales se debe dotar a
las personas de mecanismos criticos para interpretar los con-
tenidos que continuamente reciben.

La educacién para los medios de comunicacién, por
tanto, aparece como una herramienta irrenunciable, ya que
son aquéllos los instrumentos fundamentales para la forma-
cion de las ideas democraticas y de la cultura, asi como tam-
bién para el desarrollo y propagacion del conocimiento hu-
mano. Stuart Hall (1997: 341) afirma que como nuestra vida
es cada vez mas fragmentaria y diferenciada en secciones, el
cometido de los medios consiste cada vez mas en proporcio-
nar las bases sobre las que los gruposy las clases construyen la
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«imagen» de las vidas, los significados, las actividades y los
valores de otros grupos y clases; proporcionar imagenes, re-
presentaciones e ideas en torno a las cuales la totalidad de la
sociedad, compuesta por todas esas partes separadas y frag-
mentadas, pueda captarse como un conjunto coherente. Re-
sumiendo, la primera de las grandes funciones culturales de
los medios modernos seria proporcionar y construir selecti-
vamente el conocimiento de la sociedad.

La alfabetizacién audiovisual es en realidad una metafora
que asimila la educacién de los medios a la alfabetizacién
tradicional, ya que considera que «leer» es una destreza, una
capacidad que se desarrolla paulatinamente con la practica.
Sin embargo, tal como sefnala Aparici (1993: 19), hay todo
un proceso de naturalizacion sobre los medios que impide
concebirlos como necesitados de un adiestramiento especial
para poder acceder a ellos. Tardamos anos en aprender a
leer textos escritos con destreza, pero parece que nacemos
sabiendo leer textos medidticos: una idea bastante ingenua,
en el mejor de los casos. Es evidente, por el contrario, que
los mismos grados de alfabetizacion de los medios escritos
existen también en la recepcién mediatica, y mas cuando
hoy ante nuestros ojos vemos nacer el concepto de «analfa-
betismo funcional mediatico», tal como ocurria antes con la
lectura tradicional. De acuerdo con esta nocioén, el publico
lector de libros, prensa, revistas, etc., puede perfectamente
quedar fuera (esta quedando fuera) de los procesos de asi-
milacion de las NTIC, con todo lo que ello implica. Final-
mente, no se puede olvidar que, frente a la alfabetizacién
tradicional, los nuevos medios no limitan la participacién de
los receptores, como sucedia antes con otros soportes (el pa-
pel escrito), sino que las/os nuevas/os lectoras/es son tam-
bién protagonistas de esos textos: los crean, los modifican,
interactdan con ellos (Piette, 2000: 81).

La imagen en movimiento es seductora, especialmente
para la gente mas joven, y esta caracteristica la vuelve un me-
dio 6ptimo, insustituible, para trabajar los contenidos y los
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tem?s mas diversos (Gomez Galan, 2000). MacLuhan lo des
cribia como «el aula sin muros»: un extraordinario purll;:
de partida para pasar a otros soportes de cultura, cuyo ac-
ceso se harfa mas dificil si no contiaramos con los r’elatos au-
dloYlsuales, dada la familiaridad del alumnado con este l;n-
guaje. No hay materia que quede al margen de este potente
mfedlo, Y por lo tanto es imprescindible elaborar herra-
mientas pedagogicas suficientes para hacer del cine una :)-
513)11‘1dad educativa, que es lo que pretenden las siguienlt)cs
paginas en relacion con el tema de este libro. Pero ante;

eXaminaremos C€Omo se integra su ensefianza en las leyes
educativas espariolas.

MARCO INSTITUCIONAL

En la Gltima década se han sucedido diversos planes edu-
catnios., emanados del poder legislativo con rango de Le
Qrganlca, un hecho infrecuente en nuestro pais. La Le OZ
ganica 171999, de 3 de octubre, de Ordenacién Genera}; del
Sistema Educativo (LOGSE), nacié con dos objetivos desta-
cados: la reforma de la Formacién Profesional y la mejora
de la calidad de la ensefianza. Conviene que nos dete;]l a-
mos en el espiritu de estas leyes, siquiera sintéticamente ®

La LOGSE, con respecto a las anteriores, supuso 1;na
trar}sformacién evidente porque se extendié la ensenanza
obh.gatoria hasta los dieciséis anos, lo que supuso un paso
hacia a/ldelante en la universalizaci6én de la ensenanza }P))ero
genero el problema de qué hacer con esa parte del ,alum-
nado que desea incorporarse al mundo del trabajo y que re-
chaza la Educacién Secundaria Obligatoria. Por otraCl arte

esta %ey supuso la reforma de Ia organizacion tem ofal de’
los diferentes ciclos, cursos y €tapas. Las antiguas E(EB BUP
y CQU se .convirtieron en Educacién Primaria, Secun,daria
Obligatoria y Bachillerato, incorporandose al sistema, de
pleno derecho, la Educacién Infanti] (antes llamada Pr’ees-
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blar). Por otro lado, se reformé también el sistema de eva-
Macion, incorporando la promocién automaética, procedi-
hiento que vino a sustituir al sistema de repeticién del
' rso cuando un alumno no adquiria las destrezas requeri-
flas. Se permiti6 en este sistema dos repeticiones por ciclo
educativo siempre que no fueran en la misma etapa educa-
itiva, y en el resto de los casos se produciria la promocién au-
Momatica hacia el mercado laboral, en el caso de que el/la
llumno/a se encontrara en la edad legal (posteriormente
ee reformo este punto). Un aspecto que interesa aqui espe-
| tialmente es que se incorporaron los «temas transversales»,
k aquellos que podrian definirse como unos principios inspi-
' radores bésicos que debian transmitirse al alumnado, dilui-
} dos en otras materias. No eran temas de los que tuvieran
. que examinarse, sino que formaban parte de lo que se ha
llamado el «curriculo oculto» del educador, tratado mas
como un enfoque, una filosofia de la ensenanza basada en
los derechos humanos y los principios democraticos. Final-
mente, se favoreci6 la incorporacién de programas que fa-
vorecieran el desarrollo de aprendizajes en nuevas tecnolo-
gias y en materia de comunicacion.

La LOGSE, debido a diversos vaivenes politicos, tuvo una
vida corta, siendo sustituida por la Ley Organica 10/2002,
de 23 de diciembre, de Calidad de la Ensenanza (LOCE),
con el objetivo de perfeccionar los fallos observados en la
puesta en practica de la LOGSE. Estas modificaciones se
materializaron sobre algunos aspectos concretos de la ante-
rior, con la finalidad de mejorar las carencias respecto a la
calidad educativa, asi como el abandono escolar, recuperar
la cultura del esfuerzo para que las expectativas y entrega
del alumnado estuvieran en concordancia con las dificulta-
des vitales y sociales, reforzar el acceso a la educaciéon infan-
til, equiparar las titulaciones espanolas a las europeas de
cara a posibilitar una mayor movilidad laboral comunitaria
y atender a las demandas y especificidades de la creciente
inmigracién.
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En puridad, esta ley no derogaba la anterior, y por lo tanto
no alteraba en nada los presupuestos respecto a la educacion
en valores y, en el caso que nos ocupa, la comunicacién.

LA LOGSE EN MATERIA DE COMUNICACION

La educacién en materia de comunicacién es en la
LOGSE uno de los llamados temas transversales. Segiin el
Informe Marco de la Television Educativa en Espatia (1996: 23),
«la formaci6n en el dmbito de los lenguajes audiovisuales y
la necesidad de formar ciudadanos y ciudadanas criticos, re-
ceptores activos y capaces de estructurar los mensajes de los
medios de comunicacion estan recogidos en los objetivos de
los curriculos que sefiala la LOGSE... Para que el alumnado
pueda alcanzar los objetivos citados, el curriculo de las dis-
tintas etapas educativas ofrece contenidos conceptuales,
procedimentales y experiencias que contribuyan a la com-
prension de la comunicacién audiovisual y al desarrollo de
una vertiente de andlisis y valoracién de los mensajes con
funcién expresiva y comunicativa».

Mas alla de las declaraciones programaticas, se reforza-
ron dos programas que ya existian con el objeto de apunta-
lar los objetivos establecidos en la LOGSE (Titulo Prelimi-
nar, § 28), de cara «... ala mejora de la capacidad de los
ciudadanos para ordenar criticamente los conocimientos,
para darles un sentido personal y moral, para generar acti-
tudes y habitos individuales y colectivos». Tales acciones se
concretaron bajo los nombres de Proyecto Mercurio, orien-
tado hacia la implantacién de tecnologias audiovisuales en
el aula, y la potenciacion del Proyecto Prensa Escuela. Este,
desarrollado a partir de 1985, se articulé a través de un con-
venio con la Asociacién de Editores de Diarios Espanoles
(AEDE), que se comprometia a colaborar a dos niveles con
el Ministerio: en el campo de la macroeducacién y en la dis-
tribucién de prensa en las escuelas.
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Con el paso del tiempo surgieron dificultades al incor-
porar las ensefianzas comunicativas en el curriculo, y por
esta razén el Ministerio de Educacion, en 1994, elaboré un
material para facilitar esta implantacion (Guia para el uso de
los Medios de comunicacion) cuyos objetivos consistian en re-
flexionar sobre el caricter transversal de la materia y facili-
tar su implantacion en funciéon de los contenidos morales y
de formacién de actitud critica que requeria el proyecto.
Alli se encuentran (pag. 10) las lineas principales de actua-
cion de la LOGSE en este terreno:

«La propuesta de uso de los medios de comunicacion en
la reforma no es tanto en la linea de introducir nuevos re-
cursos en la escuela como de propiciar actitudes y destrezas,
en orden a una verdadera educacién de los medios de co-
municacién. La que vendria a atender una necesidad basica
y general y que seria equiparable a una segunda alfabetiza-
cion, determinada por la existencia de una relacion cada
vez mas intensa y con mayores repercusiones formativas en-
tre las empresas dedicadas a la transmision de la informa-
cién y los ciudadanos.»

Dentro de los medios masivos de comunicacion, tal vez sea
el cine el mas seductor, por las analogias entre su construc-
cién formal y el funcionamiento de nuestra imaginacion, que
tampoco conoce fronteras, ni en el espacio ni en el tiempo.
El cine, desde su propio nacimiento, y a pesar de los recelos
que causé en los ambientes cultos por su rapida populariza-
cién entre los estratos menos «educados» de la sociedad, ha
causado siempre fascinacién y se ha revelado como un ins-
trumento muy poderoso a la hora de transmitir e incluso al-
terar estereotipos tradicionales. Asimismo tal vez ha sido uno
de los productos mediaticos tradicionales mas importantes a
la hora de generar identidades entre los jovenes. Del cine se
habla, se discute y constituye un material imprescindible de
andlisis para la alfabetizacién audiovisual, consenso al que se
ha tardado en llegar, y que hoy se muestra como irreversible,
a pesar de las sucesivas crisis de la industria cinematografica.
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La LOE EN MATERIA DE COMUNICACION

El 4 de mayo de 2006 se publicaba en el «<BOE» la Ley
Organica de Educacion (LOE), actualmente vigente. Ya
desde su propio Preambulo se establece que dicha Ley, en
consonancia con los objetivos educativos planteados por la
Unién Europea, debe facilitar el marco para que «prepare
adecuadamente para vivir en la nueva sociedad del cono-
cimiento y poder afrontar los retos que de ello se derivan»
(en su tercer principio), ofreciendo asi, al igual que lo ha-
cia la LOGSE, un cardcter transversal a las materias que
traten de lograrlo. Por ello desde esta inicial declaracion
de principios se compromete a «desarrollar las aptitudes
necesarias para la sociedad del conocimiento [y] garanti-
zar el acceso de todos a las tecnologias de la informacion y
la comunicacién».

Todos los ciclos formativos integran en su curriculo el
conocimiento de las tecnologias de la informacion y la co-
municacion, entendidas siempre como un conjunto, sin
entrar a diferenciar los soportes en los que éstas se con-
cretan (cine, prensa, television, Internet, etc.). Asi, la Edu-
cacion Infantil establece una primera aproximacion a di-
chas tecnologias (art. 14.5); la Educacion Primaria sera la
etapa donde el alumnado se habra de iniciar en su utiliza-
cién (art. 17.i), afirmando explicitamente su transversali-
dad («de su tratamiento especifico en algunas de las areas
de la etapa, la comprension lectora, la expresién oral y es-
crita, la comunicaciéon audiovisual, las tecnologias de la in-
formacion y la comunicacion y la educaciéon en valores se
trabajaran en todas las dreas», art. 19.2); la Educacion Se-
cundaria Obligatoria se prevé como el espacio donde la es-
cuela tratara de que el alumnado adquiera «una prepara-
cién basica en el campo de las tecnologias, especialmente
las de la informacion y la comunicacion» (art. 23.e), insis-
tiendo nuevamente en su caracter no especifico, sino
transversal, en sus cuatro cursos (arts. 24.7 y 25.5). En el
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caso del Bachillerato se prescribe que quienes lo hayan
cursado habran de saber «utilizar con solvencia y respon-
sabilidad las tecnologias de la informaci6én y la comunica-
cién» (art. 33.g). La LOE, al tratar la politica educativa en
su conjunto, no olvida tampoco la Educacién de personas
adultas a distancia, que incluird el uso de las tecnologias
informativas y comunicativas a que nos venimos refiriendo
(art. 69.3).

Por otro lado, el poder legislativo es consciente de que
la mera inclusién de tales desiderata no logra por si misma
su consecucién. Hay que contar con la existencia de un
profesorado, pieza clave en el organigrama educativo,
que, por lo general, necesita una preparacion en estos am-
bitos de la que frecuentemente carece. Por ello, al aludir
a su formacién, las Administraciones educativas habran de
promover la utilizacién de las tecnologias de la informa-
cién y comunicacion (art. 102.3), con el fin de garantizar
la buena preparacion de las/os docentes en este campo.
Con este fin, «los centros dispondran», continta la LOE,
«de la infraestructura informatica necesaria para garanti-
zar la incorporacion de las tecnologias de la informacion
y comunicacién en los procesos educativos» (art. 112.2),
dotando de los recursos necesarios para lograr dicho fin,
mediante el establecimiento de programas de refuerzo
(art. 157.1).

Es sabido que una ley, por si misma, no arregla las cosas,
pero si establece el marco necesario donde se desenvolvera
la actividad educativa, docente y discente. En este sentido el
profesorado interesado en la inclusiéon activa de las nuevas
tecnologias de la informacién y comunicacion tendra una
cobertura legal para poder desarrollar su programa sin pro-
blemas. El resto debera irlas integrando al calor de las
propuestas de la LOE, y los centros habran de estar equipa-
dos con los medios suficientes para que tales propdsitos se
cumplan. Las actividades que se proponen a continuacion
se encuadran dentro de este contexto legislativo.
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PRESENTACION Y DESARROLLO
DE ACTIVIDADES

Tal como se ha planteado en las tltimas reformas educa-
tivas, la educacion en los medios de comunicacién es hoy
una variable imprescindible de todo el sistema educativo. La
ensefanza en general no puede vivir de espaldas al proceso
medidtico, como no puede vivir ninguna sociedad en la ac-
tualidad, ignordndolos aunque quisiera. Ensefar a leer me-
dios de comunicacién supone, sobre todo y ante todo, plan-
tear una perspectiva critica ante los textos mediéticos que
por desgracia atin hoy son tomados como «transparentes»,
«evidentes» y en muchos casos «alienantes». Nuestro interés
al plantear esta investigacién ha sido el de tomar unos mate-
riales simbolicos y aparentemente «eficaces», ya que son los
mas visitados por el publico espaiol, para desarrollar un
analisis critico que sirva a su vez para el trabajo con adoles-
centes en periodo escolar, porque creemos que es a edades
tempranas de la vida cuando se forman esquemas mentales y
estereotipos que mas tarde seran mas dificiles de cambiar.

La violencia de género es actualmente una triste realidad,
que nuestra sociedad encara con un esfuerzo, sobre todo de
tipo legislativo, que nosotras creemos que, si bien es necesa-
rio, resulta del todo insuficiente, porque este tipo de violencia
se encarna en representaciones simbélicas tenidas por social-
mente legitimas. Los medios de masas pueden servir también
COmO Instrumentos criticos, y por eso pensamos que es nece-
sario que la escuela los utilice como una base fundamental
para desarrollar estas capacidades en la poblacién joven.

Esta guia didactica ha sido elaborada para ser utilizada
en la Ensenanza Secundaria Obligatoria (ESO) como mate-
rial de apoyo al profesorado para iniciar con el alumnado
una reflexi6n sobre la violencia de género.

Consideramos necesario un analisis critico de la forma en
que se esta gestionando hoy la violencia de género en la es-
fera puablica y su (re)formulacién dentro de un marco mis
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amplio que incluya otras formas de violencia que ya reivin-
dic6 el movimiento feminista, que no s6lo atafien a lo fisico
(agresiones), sino también a lo simbdlico (lenguaje, repre-
sentaciones estereotipadas, presupuestos), y no sélo a las mu-
jeres sino que, en tanto tiene que ver con las relaciones con-
flictivas entre géneros, también incluye a los hombres y a
otras identidades minoritarias que sufren discriminaciones.

Por estas razones formulamos una estrategia de reduc-
cion de la violencia que apunta a sus causas profundas y no
meramente a sus efectos mas visibles e inmediatos. Las hi-
potesis desde las que partimos consideran que la preven-
cion de la violencia social comienza por los ambitos donde
transcurre la vida de la gente: la familia, la vecindad, la es-
cuela, los medios de comunicaciéon (donde incluimos los
productos culturales de consumo como las peliculas). Esta
prevencion requiere un cambio cultural en los modelos de
género, de autoridad y en la concepcion de los derechos
de las minorias, lo que implica un lento y trabajoso proce-
so de cambios de las pautas de convivencia, a través de la re-
vision de los patrones de desigualdad existentes. Este pro-
ceso también debe tener en cuenta la inclusiéon de todos los
miembros en una nueva dinamica, mas flexible, que incor-
pore las voces de la madre y de los/as hijos/as en la toma de
decisiones, y que facilite el reconocimiento de las necesida-
desy deseos de cada integrante de la familia, sin realizar dis-
criminaciones en contra de las mujeres y de nifnos y nifas.

OTROS OBJETIVOS PARA EL ALUMNADO

— Formarse una imagen ajustada de si mismo/a, de sus ca-
racteristicas y posibilidades y actuar de forma auténoma
valorando el esfuerzo y la superacién de dificultades.

— Relacionarse con otras personas e integrarse de forma
participativa en actividades de grupo con actitudes
comprensivas y cooperantes, libres de inhibiciones y
prejuicios.
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— Analizar los mecanismos y valores que rigen el funcio-
namiento de la sociedad, especialmente los relativos a
los derechos de los ciudadanos y las discriminaciones
que sufren las mujeres.

— Restablecer la comunicacién en las relaciones de amis-
tad, relaciones de pareja, experiencias de enamora-
miento y amor, para aprender a compartir las preocu-
paciones, sentimientos y vivencias sexuales.

— Promover una educacion no sexista o no discriminatoria.

LA CREACION DE GRUPO. FICHAS DE TRABAJO

Como estas dinamicas se presentan para grupos de alum-
nosy alumnas que comparten una cotidianidad en las aulas,
la presentaci6n entre ellos es redundante; no obstante, con-
sideramos necesario establecer las bases del conocimiento
mutuo y un ambiente de cooperacién.

Nuestra propuesta metodolégica desarrolla esta fase me-
diante sencillos juegos que potencian un ambiente dinimico
y distendido, estableciendo una relacién horizontal entre to-
dos los participantes. El juego es el método que proponemos
para trabajar la creacién de grupo porque nos ofrece una di-
mension ludica que permite establecer un clima de relacién
distendido, creativo y horizontal. Asimismo nos brinda la po-
sibilidad de experimentar, de no limitarnos a nuestra intelec-
tualidad y de abrirnos a lo afectivo y a la experiencia.

Los valores principales que se activan cuando trabajamos
el proceso de creacion de grupo son los siguientes:

1. Fomentar la participacién de todas las personas, tanto
a la hora de opinar como a la de decidir,

2. Tener en cuenta las diferentes necesidades, opiniones

y sentimientos.

Crear un clima de confianza y aprecio hacia los demjs.

4. Afrontar los conflictos de forma positiva.

ol
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A continuacién presentamos dos dindmicas para fomen-

| tar la aproximacioén entre el alumnado y para iniciarlos en
el trabajo en grupo.

DINAMICA 1
CREACION DE GRUPO
CONOCIMIENTO
EN BUSCA DEL TESORO
Objetivos:
- Hacer que los miembros del grupo se conozcan un
poco mas.

- Incentivar que los/as participantes interactiien con

sus companeros/as. )
— Buscar sentimientos para compartir con los demas.

Duracion: Veinte minutos aproximadamente.
Material: Fotocopia del anexo, papel y boligrafo.

Desarrollo: .

1. Se pregunta al grupo si alguien ha participado a%lguna
vez en la basqueda de un tesoro. En esta ocasion se
trata de buscar un tesoro, pero humano. Se distribu-
yen las fotocopias y se pide a los miembros del grupo
que se muevan por el aula y que busquen a una per-
sona por apartado. Cuando la encuentren deberan es-
cribir su nombre en el espacio en blanco.

2. Algunos de los apartados requieren un mayor desa-
rrollo. )

3. Pasados diez minutos, se retne a la gente en circuloy
se comentan las respuestas.

Evaluacion: ) -
1. ¢Con quién descubriste que tenias algo en comun:

¢Qué tenias en comun?
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2. ¢Qué aprendiste de tus comparieros/as que no supie-
ras antes?

3. ¢Te fue facil o dificil hablar de sentimientos?
4 ¢Qué sentimientos compartias con otras personasr?

FICHA DE TRABAJO

Busca a alguien que:

Haya visto recientemente una pelicula espaiiola.

Le gusten las peliculas de accién.

Haya tenido un mal suefio.

Se haya sentido discriminado/a tltimamente (contar
qué paso).

Cuyo padre y madre tengan trabajo fijo.

Se haya sentido alegre hace poco (contar qué paso).
Le gusten los chistes.

Se sienta orgulloso/a de si mismo/a (explicar por queé).

Ll S\ e

PN

Fuente: Adaptado de AMANI.

DINAMICA 2
CREACION DE GRUPO
COOPERACION

El ARCO IRIS

Obyjetivos:
— Cooperar para resolver un problema.

— Aprender a comunicarnos a través de formas no ver-
bales.

— Experimentar la interdependencia.
— Formar subgrupos divirtiéndonos.

Duracion: Diez minutos.
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Material:

Crear pegatinas de tantos colores como grupos quera-
mos hacer. El nimero total de pegatinas tiene que ser igual
al de participantes. Las pegatinas se pegaran en la frente;
por tanto, deben tener un tamano pequeno. Si no se dis-
pone de pegatinas puede usarse pintura de maquillaje (va-
rios colores o se pintan distintas figuras geométricas).

Desarrollo:

1. El alumnado se pone en circulo, cierra los ojosy el/la
profesor/a pone una pegatina en cada frente. Los co-
lores deben estar bien mezclados de forma que cada
participante no esté al lado de los de su color. Se in-
tenta que el nimero de pegatinas de cada color sea
aproximadamente el mismo.

2. Abren los ojos y sin hablar tratan de juntarse con los
de su mismo color colaborando en conjunto me-
diante senas. El juego se acaba cuando se han for-
mado tantos grupos como colores.

Evaluacion:
1. ¢Fue facil comenzar a cooperar?
2. ¢Coémo nos manejamos sin utilizar el lenguaje oral?
3. ¢Qué facilita la cooperacion?, ¢;qué la dificulta?

ACTIVIDADES PARA DEFINIR LA VIOLENCIA.
FICHAS DE TRABAJO
A. Violencia general

A.1. Herramientas tedricas sobre violencia para el profe-
sorado:

Como ya hemos senialado en la investigacion, la violencia
es un término que resulta bastante problematico definir por
la multitud de connotaciones que suscita. Para empezar, hay
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que senalar que implica al menos dos elementos: el uso del
poder y el dafio producido. El uso de la violencia se basa en
un supuesto de relacién de poder asimétrica; es siempre da-
nina, pues quiere quebrar por la fuerza la voluntad del otro,
limitar y controlar sus maneras de actuar, de pensar, de de-
sear. Algunas caracteristicas de la «violencia» son:

1. Hay que diferenciar agresividad de violencia. La agre-
sion es innata al ser humano: es un mecanismo de
supervivencia de la especie. La violencia es siempre
social. Nacemos agresivos, pero nos volvemos vio-
lentos.

2. Silaviolencia es siempre social, la violencia se aprende;
por eso cada sociedad desarrolla una serie de formas y
actos de violencia particulares y diferentes.

Tipos de violencia

La violencia se construye en las sociedades occidentales

en la forma de una piramide dividida en tres secciones dis-
tintas:

1. En la base se ubica la violencia estructural o cultural, que
incluye acciones daninas resultantes de la forma como
piensa la sociedad, de los valores convencionales y de
las pricticas cotidianas; en general, se acepta como
normal. Sus manifestaciones serian las discriminacio-
nes de grupos segin su etnia, religién, orientacién se-
xual... Por su parte, Pierre Bourdieu prefiere hablar de
violencia simbdlica, 1a violencia amortiguada e invisible
incluso para las victimas, que se ejerce esencialmente a
través de la comunicacion y el conocimiento, a través
del simbolismo, el propio sentimiento y las emociones
implicados en cualquier proceso comunicativo. La vio-
lencia simbélica se impone porque, como sefala este
autor, los dominados aplican a las relaciones de domi-
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nacion unas categorias construidas desde el punto de
vista de los dominadores, haciéndolas aparecer de este
modo como naturales.

2. Un segundo nivel estd ocupado por la violencia insti-
tucional: son acciones dafinas que se presentan den-
tro de las instituciones y que aparecen del todo invisi-
bles; la consecuencia mas tragica es que no permiten
que el ser humano se desarrolle en plenitud. Se ejerce
de forma indirecta y sus consecuencias son a largo
plazo. Ejemplos de violencia institucional son las gue-
rras, la falta de ayuda econémica para el desarrollo de
las comunidades pobres, etc.

3. En el tercer nivel situamos la violencia individual, la
ejercida a nivel personal y que se conoce como mal-
trato. Este puede ser fisico (por ejemplo, una paliza)
o psicoldgico (infravaloracién, manipulacion, etc.).

Aun asi hay que tener en cuenta que estos tres tipos de
violencia estan profundamente imbricados entre si, y que
muchas veces no sucede uno sin el otro.

Tras la fase de distension y formacion del grupo pasamos
a trabajar sobre los conceptos de violencia.

A.2. Dinamicas sobre violencia

El objetivo principal es ir descubriendo entre todos/as
otras formas de violencia, menos visibles, que forman parte
del dia a dia y que estin normalizadas e institucionalizadas
y, por tanto, no se cuestionan.

Seguramente la mayoria del alumnado s6lo incluya den-
tro de su concepcion de violencia la fisica, y en la variante
de agresividad. Por lo tanto, es preciso partir de los lugares
comunes sobre la violencia, para ir aproximandonos gra-
dualmente a otros conceptos de violencia y desembocar en
la violencia de género en sus distintas modalidades.
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DINAMICA 3
DEFINIENDO LA VIOLENGIA
VIOLENCIA GENERAL

LUGARES COMUNES
Objetivo:
— Acceder a la concepcién de violencia que el alumnado
maneja.

— Construir reflexivamente entre todas/os una defini-

cion de violencia que recoja las concepciones que ma-
neja el alumnado.

Material:

= Un folio por cada grupo de alumnos.

— Pizarra para que el/la profesor/a haga visibles y siste-
matice todas las definiciones (es mds aconsejable pa-
pel continuo que se pegue en la pared; asi se conser-
vara el trabajo de esta dinimica para otras posteriores,
permitiendo un anilisis comparativo al final de estos
modulos sobre c6mo se ha enriquecido el concepto de
violencia respecto a las primeras sesiones).

Desarrollo:

Se divide la clase en grupos (un maximo de ocho perso-
nas por cada grupo) y se les reparte un folio a cada uno. Tie-
nen que realizar una lluvia de ideas y luego registrarla en el
folio en torno al concepto de violencia, resumiendo a con-
tinuacién las ideas principales para exponerlas a toda la
clase. Es aconsejable realizar al menos un subgrupo mixto,
otro de chicas y otro s6lo de chicos para ver si hay diferen-
cias entre la definicién de violencia por géneros.

En la apuesta en comun el profesor/a ira apuntando en
la pizarra los distintos conceptos de violencia. Respecto a las

definiciones reiteradas, se haran sefiales que indiquen que
se repiten.
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Duracién: cinco/diez minutos de trabajo para ca'da1 511113—
grupo y otros cinco para que el/la profesor/a recoja la
via de definiciones en la pizarra.

Evaluacion: ‘ ‘
— Coinciden las concepciones sobre la violencia de los

distintos subgrupos (si se ha hecho 1:51 dls_nna‘on p(i;
géneros, véase si esta variable ha podido influir en
definicion)? L _
— ¢Qué tipos de violencia incluye la definicion consen
suada?, ¢se han tenido en cuenta otras forrilaas de vio-
i icologica o la institucional:
lencia, como la psicologica

DINAMICA 4
DEFINIENDO LA VIOLENCIA
VIOLENCIA GENERAL

BAROMETRO DE VALORES

Ob]ftl;(:esentar distintas escenas de Vio}encia fisica, 1nslt1tu:
cional y simbolica para sondear si el a.lumn'ado a err;-
trar en contacto con ellas es capaz de 1df3nt1ﬁcar o
conocer otras formas de violencia ademés de la fisica.

Material: )
— Una ficha para cada alumno y boligrafo.

— DVD para transmitir una bateria de secuencias de pe-

liculas:

Escenas de violencia personal fisica y psicolégica:

Escena 1. La nifia de tus ojos: Goebbels intenta violar a P’e—
nélope Cruz en una escena de force.je.(fs donde grr;l.)ose i(s)tiﬁ
a solas y él se aprovecha de svtl p0§1c10n de.po er; pite U
avanzada edad, ademas de su invalidez parcial, permite q



176 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPARO!,

Penélope Cruz pueda defenderse y escapar de esta situa-
cion (violencia psicolégica y fisica).

Escena 2. Torrente I secuencias de tipicas palizas y peleas
(violencia fisica).

Escena 3. Abre los ojos: César ataca y ata a la cama a Nuria
para luego matarla ahogandola (violencia fisica).

Escena 4. El arte de morir: un grupo de amigos decide gas-
tarle una broma a Nacho, que es el «raro» del grupo, y le ti-
ran a una piscina metido en un saco con un desenlace tra-
gico (violencia fisica y psicolégica).

Escena 5. El otro lado de la cama: Javier y Pedro son dos
amigos que resuelven el conflicto de infidelidad con sus res-
pectivas parejas dandose pelotazos durante un partido de
tenis.

Escena 6. Juana la loca: F elipe el Hermoso califica a su es-
posa Juana como «loca» para quitarle valor (violencia psico-
logica).

Escena 7. La Comunidad: escena de una madre que re-
parte «collejas» a su hijo (violencia familiar).

Escenas de violencia institucional:

Escena 8.Torrente I: padre de Torrente pidiendo limosna
(pobreza y vejez).

Escena 9. A%io Mariano: las pateras llegando a la costa (ley
de extranjeria).

Escena 10. Los lunes al sol: Lino, uno de los parados de los
astilleros de Gij6n, busca trabajo, pero a su edad no puede

competir con los jévenes que estin mejor preparados (paro
y precariedad laboral).

Escena 11. Juana la loca. Madre de Juana la loca expli-
candole que debe ser sumisa en su matrimonio de conve-
niencia (violencia de género).

Escenas de violencia simbélica:
Escena 12. El otro lado de la cama: un grupo de amigos de-
cide realizar una serie de pintadas para burlarse y humillar
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: a la protagonista lesbiana (falta de reconocimiento de las
| identidades culturales).

Escena 13. Juana la loca: Felipe el Hermoso contemplz% a
una bailarina a través de una mirilla (sexualizacion y obje-
tualizacién de los cuerpos femeninos).

Desarrollo: e
Se presenta una secuencia con escenas de peliculas

donde aparecen distintas formas de violencia (personal,.ins—
titucional y simbdlica) y se le pregunta al al'umnado si las
consideran violentas o no. Cada alumno/a tiene una ficha
donde vienen enumeradas las distintas escenas y tiene que
marcar las que considera violentas y explicar brevemente

por qué.

— Se forman los mismos subgrupos anterior(?s y se .d.IS-
cute y pacta en cada uno una ficha que recoja las visio-
nes individuales con el prop6sito de exponerlas luego
al resto de la clase.

— En la pizarra, o papel continuo, se apuntan todas las
escenas y el/la profesor/a ird marcando las que han
considerado violentas (una marca por cada subgrupo)
y apuntando las causas que ha detectado e_l alumnado.

— Recuento de las escenas que mas marcas tienen.

Sobre las escenas que no se comenten como violentas ((3
que tengan menos marcas), el/la profesor/a preguntara
por qué no las consideran violentas y se abrira un debate en
torno a ellas.

Duracion:

Exposicion DVD: Seis minutos (incluye repeticion y toma de
notas por el alumnado) .

Trabajo en subgrupos: Diez minutos. . .
Recogida final de valores por el/la profesor/a: Quince minutos.
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Evaluacion:

- ¢Quién ejerce la violencia?

- ¢Coinciden las concepciones sobre la violencia de los
distintos subgrupos (si se ha hecho la distincién por
generos, véase si esta variable ha podido influir en la
definicién)?

— ¢Habéis visto otras formas de violencia que antes no se
os habian ocurrido?

— ¢CGOomo redefinirfais la violencia después de este tl-
timo debate?

FICHA DE TRABAJO

Marca con una cruz las escenas que te parezcan violentas

y después explica por qué.
Escena 1.

Escena 2.

Escena 3.

Escena 4.

Escena 5.

Escena 6.

Escena 7.

Escena 8.

Escena 9.

Escena 10.

Escena 11.

Escena 12.

Escena 13.
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B. Violencia de género

B.1. Herramientas teéricas sobre violencia de género para
el profesorado:

Elarticulo 1.° de la «Declaracién sobre la Eliminacién de
la Violencia contra la Mujer» de las Naciones Unidas (1979)
considera que la violencia contra las mujeres es:

Todo acto de violencia basado en la pertenencia al sexo
femenino que tenga o pueda tener como resultado un
dano o sufrimiento fisico, sexual o psicolégico para las mu-
jeres, inclusive las amenazas de tales actos, la coaccién o la
privacion arbitraria de libertad, tanto si se produce en la
vida piblica como en la vida privada.

La violencia de género es una expresion de la relacion
de desigualdad entre hombres y mujeres; la causa que la ori-
gina tiene su fundamento en la estructura patriarcal de la
sociedad. Es una violencia basada en la afirmacién de la su-
perioridad de un género sobre el otro, de los hombres so-
bre las mujeres. Afecta a toda la organizacion de la sociedad
y, por tanto, estos actos violentos deben ser analizados den-
tro del contexto social. Adopta muchas formas y ocurre en
muchos contextos y relaciones. La mayoria de los casos de
violencia de género contra las mujeres representan combi-
naciones de violencia fisica, psicoldgica, sexual o institucio-
nal, sustentadas por la violencia estructural y simbdlica que
se transmite en los procesos de socializacion.

El poder de sometimiento de las mujeres no se basa en la
fuerza fisica, sino que, como afirma Bourdieu, «su fuerza es-
pecial procede de la acaumulaciéon de dos operaciones: legi-
tima una relaciéon de dominacion inscribiéndose en una na-
turaleza biolégica que es en si misma una construccién
social naturalizada» (2000: 37). Las estructuras de domina-
cién «son el producto de un trabajo continuado (histérico, por
tanto) de reproduccion al que contribuyen unos agentes singu-
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lares (entre los que estan los hombres, con unas armas
como la violencia fisica y la violencia simbélica) y unas insti-
tuciones: Familia, Iglesia, Escuela, Estado» (ibid., 50).

Es preciso recuperar un analisis de la violencia de gé-
nero que la encuadre en el marco del reparto desequili-
brado de poder y en el contexto de las relaciones de gé-
nero. La violencia extrema y fisica contra las mujeres no es
un asunto relacionado con la supuesta cualidad intrinseca
del ser femenino, como desde algunas posiciones del femi-
nismo se sostiene cuando se explica la sumisién femenina a
los malos tratos en los términos de amor al vinculo; tampoco

debe enfocarse como ligada a una cualidad intrinseca del
hombre.

DINAMICA 5
DEFINIENDO LA VIOLENCIA
VIOLENCIA DE GENERO

DESMONTANDO LOS MITOS SOBRE
VIOLENCIA DE GENERO

Obyjetivo: :

— Sondear los mitos y generalizaciones que predominan
sobre los analisis de casos de violencia de género en su
forma fisica (agresiones y maltrato doméstico).

— Contrastar esos mitos con los hechos reales.

Material:
- Ficha para los/as alumnos/as donde tienen que com-
pletar una serie de frases.

— Ficha con los hechos reales para contrastar sus res-
puestas.

Desarrollo:

— Cada alumno/a tendra un ficha que debe completar
en un tiempo aproximado de cinco minutos.
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— Cuando hayan completado la ficha se retinen en sub-
grupos para elaborar una ficha conjunta.

— Exposicién de las fichas conjuntas y plasmacion en la
pizarra o papel continuo.

- El/la profesor/a leerd en voz alta los resultados y los
contrastara con los mitos mas frecuentes sobre esos te-
mas y los hechos reales.

Duracion: Una hora.

Evaluacion:

— ¢Coinciden las concepciones sobre la violencia de los
distintos subgrupos (si se ha hecho la distincién por
géneros, ver si esta variable ha podido influir en la de-
finicion)?

- ¢Con qué coinciden nuestras opiniones sobre vio-
lencia de género, con los hechos reales o con los
mitos?

— ¢Estas de acuerdo con la versién de los hechos reales
que te ha leido tu profesor/a?

FICHA DE TRABAJO
1. Violencia de género

La frecuencia de los casos de maltrato es ..................
Mito: Si ha ocurrido sélo una vez, no ocurrira mas.
Realidad: La violencia doméstica no es un incidente ais-
lado. Normalmente forma parte de un patrén de violen-
cia que ird en aumento.

Los hombres que abusan de sus parejas suelen ser ......
Mito: Sélo cierto tipo de hombres abusan de sus parejas.
Realidad: No existe el abusador tipico. La edad, consti-
tucién, raza, religiéon o temperamento no son factores
determinantes.
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Los hombres que maltratan lo hacen porque ...............
Mito: Los hombres que maltratan son enfermos mentales.
Realidad: No existe relacién causa-efecto entre la enfer-
medad mental y 1a violencia doméstica. La violencia esta
motivada por un deseo de controlar y mantener poder
sobre la mujer.

Los hombres suelen ser mas violentos porque ............
Mito: Los hombres que asaltan o abusan de sus parejas
son violentos por naturaleza.

Realidad: La mayoria de los hombres que abusan de sus
parejas no son violentos fuera del hogar.

La violencia doméstica es por causade .....................
Mito: La causa de la violencia doméstica es el alcohol.
Realidad: Un gran nimero de hombres violentos atacan
cuando estan sobrios. El alcohol es una excusa mas que
usan los hombres violentos para justificar su violencia y
no hacerse responsables.

Las mujeres maltratadas que no denuncian a su pareja es
POTQUE ... e
Mito: Si hubiera sido tan violento, ella lo habria denun-
ciado.

Realidad: El 46 por 100 de las mujeres no denuncian la
violencia que sufren por miedo a represalias, y una gran
mayoria porque piensan que no van a ser creidas o to-
madas en serio. (Este niimero es menor en nuestro pais,
que esta entre el 10y el 20 por 100 de denuncias.)

. Agresiones sexuales y violacién

Las mujeres suelen ser violadas y agredidas por hombres
QUE .ot e
Mito: La violacién ocurre a manos de extrafos.
Realidad: EI 83 por 100 de las mujeres son violadas por
alguien a quien conocen y en quien confian. El 20 por
100 son amigos/novios y el 33 por 100 esposos. El resto
son conocidos.
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La necesidad sexual de los hombreses .....................
Mito: Una vez que un hombre esta excitado, no puede
hacer nada para controlar su necesidad sexual.
Realidad: Los hombres usan una variedad de excusas
para justificar la violacién. Nunca hay excusa.

Para una agresion sea considerada violacion tiene que
darse ...
Mito: La mujer no fue herida, ni luché para defenderse.
No fue violacion.

Realidad: Los hombres usan armas y/o amenazas para
intimidar a la mujer que violan. El hecho de que no
exista evidencia visible de violencia no significa que una
mujer no haya sido violada.

Las mujeres que son violadas suelenser .....................
Mito: La mujer estaba borracha/drogada/tenia mala re-
putacién/hacia auto-stop/vestia de manera provocativa/
sedujo al hombre. Este le dio lo que estaba pidiendo.
Realidad: Los hombres usan una variedad de excusas para
intentar desacreditar a la mujer a la que violan y justificar
su delito. Ninguna mujer pide o se merece que la violen o
agredan sexualmente. (Estos agravantes funcionarian a fa-
vor del agresor violador, justificando su conducta.)

DINAMICA 6
DEFINIENDO LA VIOLENCIA
VIOLENCIA DE GENERO

CASO DE AGRESION SEXUAL

Objetivos:

— Visualizar un caso de agresién sexual en la pelicula La
nina de tus ojos para analizar los factores que entran en
juego.

- Interpretar los papeles de un agresor, una victima y un
tercero para buscar nuevas formas de resolver estos
conflictos.



« GUfA DIDACTICA SOBRE LA VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE EspaRoL 185
184 VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOI.

de resolver el conflicto. Es aconsejable que ambos pa-
peles sean interpretados por chicos'y cl}icas. Se puede
introducir una tercera persona que irrumpe en la
escena para ver como reaccionaria.

Materiales:

— DVD para visualizar una de las escenas de La nisia de
tus ojos, donde Goebbels intenta violar a Penélope
Cruz en una escena de forcejeos donde ambos estan a
solas y €] se aprovecha de su posicién de poder. En este
caso la incapacidad fisica de Goebbels (anciano e inva-
lido de una pierna) permite que Penélope Cruz pueda
defenderse y escapar de esta situacién.

— Fichas para el alumnado con preguntas sobre la es-
cena, y boligrafo.

Evaluacion: '
¢Crees que este tipo de agresiones es habitual? )
¢Cémo hubieras reaccionado ta en el caso de Pené-
lope? )

¢Qué harias si presencias una escena}faSL>

— ¢Qué te ha parecido la representacion de tus compa-

neros?

Duracién: Cuarenta y cinco minutos.

Desarrollo:

— Antes de poner la escena, el/la profesor/a recuerda
algunos aspectos de la dinamica anterior, acerca de los
mitos y los hechos reales con respecto a las agresiones
sexuales y anuncia que van a ver una escena de una pe-
licula espafiola donde Penélope Cruz sufre una agre-
sion. Para contextualizar la escena el/la profesor/a
puede explicar el argumento y las caracteristicas de los
personajes: un grupo de actores y actrices es invitado
al Berlin nazi para rodar un drama musical de am-
biente andaluz en los estudios de la UFA. Penélope
Cruz es la actriz principal de la pelicula que se esta ro-
dando en Alemania y Goebbels es el ministro aleman
de Propaganda, un cargo muy importante. De él de-
pende que haya dinero para rodar la pelicula, y por
eso Penélope tiene que ser amable.

— Cada alumno/a rellena su ficha y luego en subgrupos
elaboran una tnica ficha conjunta.

— Se exponen las fichas de cada subgrupo y el/la profe-
sor apunta las respuestas en la pizarra (o simplemente
las comentan).

- Se representa la escena por dos alumnos/as (uno es
Penélope Cruz y el otro Goebbels) y se buscan formas

FICHA DE TRABAJO

Contesta a las siguientes preguntas:

- «Consideras que es una agresion sexual? gPQr queé?

— :Qué hubiera pasado si Penélope no se hubiera defen-
dido?

- ¢Qué hubiera pasado si Goebbels, en vez de ser un
viejo cojo, hubiera tenido un cuerpo ?tletlco y fuerte?

- ¢Te imaginas una situacion de agresion sexuall donde
la victima sea un hombre y la agresora una mujer?

ACTIVIDADES PARA DEFINIR LOS ESTEREOTIPOS
Y LA VIOLENCIA CULTURAL DE GENERO.
FICHAS DE TRABAJO

Herramientas teéricas para el profesorado:

El poder no sélo se ejerce mediante violencia ﬁsica,. ya
que existen otras formas de violencia, en el plano de lo sim-
bélico, relacionadas con el desigual reparto de poder en la
esfera del reconocimiento.
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Por violencia simboélica nos referimos a un tipo de control
social que se ejerce mediante el monopolio de las represen-
taciones, las interpretaciones y, en definitiva, de los intercam-
bios simbélicos, conduciendo a un c6digo hegemonico que
todavia hoy se caracteriza por ser sexista, patriarcal y racista.
Este codigo hegemonico de representaciones opera a través
de la sujecién cultural de grupos sociales minoritarios, esos
otros atravesados por un determinado género, raza, sexo, la
edad, etc., discriminandoles mediante la elaboracién de este-
reotipos, la exotizacion y la marginacién.

Estereotipos:

Vamos a detenernos especialmente en los estereotipos
por su vinculacion con la discriminacién y los prejuicios, to-
dos formas de violencia.

El estereotipo se podria definir como una imagen men-
tal/creencia simplificada con respecto a los miembros de

un grupo y compartida socialmente. Los estereotipos tienen
al menos tres funciones:

— Desde un punto de vista cognitivo, hacen posible la
operaciéon mental de adjudicacién de ciertas caracte-
risticas a una serie de individuos por el hecho de per-
tenecer a un grupo.

— Desde un punto de vista comunicativo, un estereotipo
responde a un principio de economia cognitiva. Es de-
cir, gracias a los estereotipos somos capaces de proce-
sar una gran cantidad de informacién con menor es-
fuerzo cognitivo. El estereotipo reduce la diversidad
de la realidad y permite los procesos de inferencia, ca-
tegorizacién y juicios sociales.

— Desde una perspectiva sociocultural, son un fenémeno
social. Los estereotipos no pueden ser entendidos
sino como sistemas de valores a partir de los cuales
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los individuos se otorgan categorias a si mismos y a
los demas. Asi, un estereotipo €s una creencia gene-
ralizada, que combina conocimiento y afectividad
(construyen, por lo tanto, actitudes) y que caracte-
riza de forma inamovible a un grupo humano. En
este sentido social los estereotipos suelen ser caracte-
rizaciones abusivas porque se aplican de manera uni-
forme a todos los miembros de un grupo; son ex-
tremas, es decir, se atribuyen de forma radicgl y
exagerada; y, por ultimo, tiendep’a ser mé§ negativas
que positivas. Cumplen la funcion de legitimar for-
mas de dominacién y poder social de un grupo sobre
otro, haciendo a «los otros» completamente diferen-
tes de «nosotros».

En los casos de asignacion de valores negativos a defef-
minados grupos, los estereotipos se convierten en prejui-
cios negativos, juicios previos no comprobados, de caracter
desfavorable, acerca de un individuo o grupo, que conduce
a la discriminacioén de éstos.

La discriminacién puede ser directa, en forma de agre-
siones fisicas o verbales (lo que hemos denominado Vi.OICH—
cia personal), o indirecta, a través de la legislacion —violen-
cia institucional—, el lenguaje, el curriculo oculto, las
actitudes, etc. —violencia simbélica).

DINAMICA 7
VIOLENCIA CULTURAL
PERCEPCIONES Y REPRESENTACIONES

CcOMO LES VEMOS

Objetivos: . )
— Sacar ala luz las percepciones que tenemos del género
contrario y contrastarlas con las de los/as demas.
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Duracion: Treinta minutos.

Material:
— Para la primera parte, una fotocopia de la ficha de tra-
bajo y un boligrafo para cada participante.

— Pizarra o papel continuo para la segunda parte de la
dindmica.

Desarrollo:

— Primera parte: Se reparten fotocopias y se pide al
alumnado que complete las frases (habri una ficha
para cada género, pero ellos/as no los sabran; también
habra varias frases para contestar, pero no todas seran
pertinentes; s6lo interesan las relacionadas con per-
cepciones del género contrario).

— Segunda parte: En la pizarra o papel continuo el/la
profesor/a apunta la primera frase y la completa con
las respuestas que va exponiendo el alumnado. En una
mitad, las de los chicos, y en la otra, las de las chicas.

- Tercera parte: C6mo nos sentimos vistas y vistos por

ellos y ellas. Debate.

Evaluacion:
— Ver si coinciden las visiones por grupos de género.
— Comentar c6mo nos sentimos calificadas/os por el gé-
nero opuesto y si lo compartimos.
FICHA DE TRABAJO
Completa las siguientes frases:

— Las madres son las que mejor

- La gente mayor
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— Los chicos (o las chicas) no pueden ........................

— Para que una mujer (o un hombre) sea protagonista
en una pelicula tiene que ..........ooeoeii

— Las chicas (o los chicos) que mas ligan son ...............

— Los hombres (o las mujeres) protagonistas de las pelicu-
1aS SUELEN SET ...ttt

DINAMICA 8
VIOLENCIA CULTURAL DE GENERO
PERCEPCIONES Y REPRESENTACIONES

EL DILEMA

Objetivos:

- Hacer que los y las participantes se den cuenta de
cémo el sexismo influye en las expectativas que nos ha-
cemos de los/as demas. ) .

- Exponer el caso de una pelicula, El hzlo de la novia,
para reflexionar sobre lo que se naturahzz% en el caso
de los hombres y lo que no en el de las mujeres.

Duracion: Una hora.

Material: .
— Copias de las fichas de trabajo. . .
— DVD para visualizar un escena de El hijo de la novia.

Desarrollo: .
— Primera fase: se divide el grupo en dos mitades. A una

mitad se le da copias con un dilema (de una hija con
su madre) y al otro se le da el mismo dilema (de la
misma hija pero con el padre). Leen el dilema en voz
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fines de semana. Pero dltimamente su madre no tiene
tiempo para ella porque tiene un restaurante donde esta
todo el dia trabajando. Ademas, se ha echado un novio
mas joven con el que también tiene que compartir su
tiempo libre. Marta siente que su madre no le hace caso.

baja; cada uno contesta individualmente y luego hacen
una ficha conjunta.

— Segunda fase: cada grupo lee el dilema, expone las res-
puestas y se contrastan las soluciones aportadas en
cada caso, reflexionando sobre los valores que se les

asignan a las personas segin su género. ¢Tiene razon para sentirse mal y enfadarse con su madre?

¢Es normal esta situacion?
¢Qué opinas del padre?
¢Coémo solucionarias el dilema de Carmen?

Evaluacion:

— ¢Qué soluciones dio cada grupo para cada dilema?

- ¢Qué razones dieron?
¢Habia diferencias entre las soluciones que la gente
daba a Carmen y a Laura? ;Y entre las visiones sobre el
padre y la madre?
¢Como te sientes con todo esto?

FICHA DE TRABAJO

Dilema 1:

Los padres de Marta se divorciaron hace tres afios; desde
entonces ella vive con su madre y ve a su padre los fines
de semana. Pero ultimamente su padre no tiene tiempo
para ella porque tiene un restaurante donde esta todo el
dia trabajando. Ademas, se ha echado una novia mas jo-
ven con la que también tiene que compartir su tiempo li-
bre. Marta siente que su padre no le hace caso.

— ¢Tiene razon para sentirse mal y enfadarse con su padre?
— ¢Es normal esta situacion?

— ¢Qué opinas del padre?

- ¢Como solucionarias el dilema de Marta?

Dilema 2:
Los padres de Carmen se divorciaron hace tres afios:
desde entonces ella vive con su padre y ve a su madre los




Fichas de las peliculas

Larelaciéon de fichas que sigue a continuaciéon constituye
un material de trabajo en el que los profesionales que ma-
nejen este libro encontraran los datos basicos de las pelicu-
las citadas en estas paginas: direccién, guioén, reparto, etc.;
asi como el dato de los espectadores que la han visto.

Las fichas contienen ademas algunos items con los que
hemos trabajado de manera sintética para poder repasar el
contenido o algunos detalles de las peliculas. Se recogen al-
gunos datos sobre el tipo de violencia que contienen, los ti-
pos sociales a los que se refieren y las notas descriptivas mas
llamativas de los personajes. Este trabajo no pretende ser sis-
tematico ni exhaustivo, sino que tiene como finalidad sé6lo
ayudar a recordar el contenido de las peliculas.

Las fichas completas pueden encontrase en la pagina
web del Ministerio de Cultura: http://www.mcu.es/bbdd-
pelucs.
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1. TORRENTE, EL. BRAZO TONTO DE LA LEY

Afio: 1998.

Duracién: 97 min.

Director: Santiago Segura.

Guion: Santiago Segura.

Reparto: Santiago Segura, Javier Camara, Neus Asensi,
Chus Lampreave, Tony Leblanc.

Productora: Cartel/Rocabruno.

Género: Comedia.

Sinopsis: Torrente es un policia espanol, fascista, ma-
chista, racista, alcohdlico y del Atlético de Madrid. En su
mismo inmueble vive un chaval, Rafi, al que le gustan las pe-
liculas de accion y las pistolas, y que vive con su madre y su
prima Amparito, una ninfémana. Juntos, Torrente y Rafi,
patrullaran por la noche las calles de la ciudad.

Espectadores: 3.010.736.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

- Individual (fisica y psicologica): peleas, rinas, bofetadas,
punetazos...

- Institucional: Abuso de poder y el despotismo con las
realidades marginadas (inmigrantes, prostitutas...).

— Simbélica o cultural: 1as mujeres en la narracién.

Santiago Segura es un personaje que representa la pos-
tura patriarcal mas radical, utilizando la ironia y la estereo-
tipacion para reirse de las mujeres. Sin embargo, el perso-
naje es tan exagerado que deja de ser creible y es él mismo
el que acaba desprestigiado y degradado por esa actitud.
Pero es en este punto donde el analisis feminista debe agu-
dizarse, ya que lo que resulta curioso en esta pelicula es que
el humor sea patrimonio s6lo de los varones (son ellos los
que se rien hasta de si mismos), mientras las mujeres son
solo objetos de la mirada irénica.
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Los personajes masculinos, especialmente el de To-
rrente, producen, por un lado, repulsion y, por otro, atrac-
cion. Torrente reproduce los peores vicios de la mistica
machista, pero de forma tan grotesca y torpe, que los espec-
tadores acabamos sintiendo cierta simpatia con su propia
miseria y en el fondo lo acabamos compadeciendo. A las
mujeres no las vemos con la misma distancia; los estereoti-
pos no desbordan la propia representacién machista de la
mujer como objeto sexual, sino que la reproduce.

PERSONAJES

Mugeres

— Amparo, ala que se define como ninfémana, no es otra
cosa que el objeto de deseo de Torrente. Siempre dis-
puesta a tener relaciones (hasta con Torrente), provo-
cadora, excitadora.

— Reme: anciana, cotilla y represora de los hombres: de
su hijo, al que no deja hacer nada, y oponente del de-
seo de Torrente. Obstaculiza el deseo de los demias
personajes masculinos.

Hombres

— Torrente es una ironia sobre la masculinidad conversa,
machista recalcitrante. Pero es un machismo tan t6-
pico y arquetipico que nadie se puede reconocer en él
(o verse de alguna manera reflejado y, por tanto, criti-
cado); frente a ese modelo tan extremo, el resto de
hombres no son nada machistas.

= Rafi: hijo reprimido por la madre, fascinado por las ar-
mas, un antihéroe como Torrente, pero sin tanta mali-
cia, mas ingenuo.

Estructuras familiares
- Familias tradicionales espafiolas (la madre viuda con
los hijos y que acoge a la prima del pueblo; Torrente
con su padre jubilado), incompletas.
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Grupo o clase social
Baja, jubilados con pensiones bajas, parados, mendigos.

Grupos de edad

Jubilados, mujeres jovenes, hombres de mediana edad
adolescentes marginales.

MASCULINIDADES / FEMINIDADES/ RELACIONES
ENTRE GENEROS

La pelicula es una critica a la masculinidad conversa re-
pre§entada por Torrente, pero ¢desde dénde se hace esa
critica?: desde una posicién de masculinidad perversa, ya
que las mujeres en la narracién no dejan de ser mis que ’ob-
Jetos del deseo masculino, y no pueden ser sujetos (que si
objetos) de una mirada irénica, como Torrente.

Las tnicas relaciones entre géneros que existen son en-
tre los hombres sujetos con los objetos mujeres.

. Retrato de unas masculinidades fascinadas por la violen-
cia (Torrente, Rafi, los adolescentes), las armas, las pelicu-
las de accién violenta... ‘ ,

Al ser una pelicula en clave irénica la representacion de
un personaje machista que retine todos los ingredientes
de la mistica masculina no puede ser analizada de forma li-
teral. Partimos para nuestro andlisis feminista de que To-
rrente se enmarca dentro de un género humoristico que se
rie del cédigo patriarcal, y nos interesamos no tanto en lo
que se representa, sino en cémo se lo representa.

2. LA NINA DE TUS OJOS

Anio: 1998,
Duracion: 121 min.
Director: Fernando Trueba.

Gu’ién: Rafael Azcona, David Trueba, Carlos Lopez, Ma-
nuel Angel Egea.
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Reparto: Penélope Cruz, Jorge Sanz, Antonio Resines,
Santiago Segura, Neus Asensi, Karel Dobri, Loles Leoén,
Rosa Maria Sarda, Jesus Bonilla.

Productora: Cartel/Lolafilms.

Género: Comedia.

Sinopsis: En plena Guerra Civil espaiola un grupo de ci-
neastas, proximos al nuevo régimen, viaja a Berlin para ro-
dar una pelicula titulada La nifia de tus ojos en los Estudios
UFA. Las peripecias que alli les suceden evidencian el tras-
fondo de una dramatica situacion.

Espectadores: 2.497.859.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

Individual

Resines frente a Penélope Cruz: como director y amante
se aprovecha del poder que ejerce sobre ella para exigirle
que acceda a ciertas exigencias de Goebbels y la persuade
con el discurso de la oportunidad de labrarse un futuro pro-
fesional en tiempos dificiles. Ejerce sobre ella una violencia
psicolégica, no la fuerza fisicamente a que «aguante» los ba-
boseos de Goebbels, pero ejerce un tipo de poder sobre ella
que la conduce contra su voluntad (esta sumision de Pené-
lope al poder masculino contrasta con su capacidad de au-
tonomia para seducir al preso). Otra muestra de este abuso
de autoridad se evidencia cuando le comunica a la protago-
nista que su padre ha muerto, justo antes de rodar una
escena que requiere especiales dosis de dramatismo.

Institucional

Los campos de concentracién nazis aparecen represen-
tados de forma indirecta y en clave de humor: los tnicos
extras que se pueden encontrar en Alemania con aspecto
andaluz son los gitanos de un campo de concentracion. Al
estar ambientada en un contexto histérico determinado, la
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Guerra Civil espaniola, la pelicula da una serie de pistas so-
bre ella: conocemos que los actores huyen de alli y que el
padre de Macarena es un republicano que esta encarcelado
y que posteriormente muere en prisién.

Sitmbélica, cultural

Division sexual de papeles y espacios: el espacio de lo pu-
blico y de los negocios es monopolizado por hombres (el di-
rector es el que decide y negocia el futuro de los actores, el
traductor es quien permite la comunicacién tanto en lo pa-
blico como en lo privado, el ministro de Propaganda es el «fi-
nanciador» y de quien depende que la obra se pueda desa-
rrollar, el embajador que aunque tiene una funcién sobre
todo simbolica justifica la presencia de su mujer, que aparece
con relacion a €l) y el espacio de lo privado y los sentimientos,
protagonizado por mujeres (Penélope siente simpatia por los
prisioneros, y busca las caricias del director-amante, la emba-
Jjadora es la «mujer de», la maquilladora también mantiene
una relacion amorosa, en este caso con otra mujer).

La valorizacion de Penélope como actriz de la pelicula
que estan rodando en los estudios de la UFA se realiza en
funcién de sus encantos juveniles y su belleza (no canta es-
pecialmente bien).

Narracion

Resines es el cerebro que maquina y desarrolla la trama;
€l es el que negocia la presencia de los actores en Berlin y el
que finalmente decide y facilita que se marchen. Aunque en
principio aparece como un director que s6lo busca la fama
sin cuestionar el precio que cueste, finalmente arriesga su
vida para que los actores se escapen. Aunque Penélope es la
que primero se solidariza con los prisioneros judios y quien
primero pone en juego su vida y se defiende de los baboseos
de Goebbels, al final la figura protectora del director sub-
sume su papel activo en la trama, recuperando la inicial de-
pendencia de la protagonista respecto de su figura.
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PERSONAJES

Mugeres

A pesar de la época, son mujeres que se mueven por el
espacio publico; las cuatro actrices (incluida la maquilla-
dora) provienen de un mundo que se sale de la norma, pue-
den viajar y vivir de su trabajo como profesionales del es-
pectaculo. La embajadora también representa un modelo
de mujer mas flexible para el c6digo de la época, es infiel y
disfruta de los placeres del sexo. Pero no se mueven por el
espacio publico libremente.

—~ Macarena es el simbolo de los encantos juveniles, la
belleza lozana. Como en otras peliculas, Penélope re-
presenta una belleza infantilizada.

— Sarda encarna a una actriz veterana, alcohdlica y es-
céptica.

— La embajadora representa a una mujer entrada en
anos que le es infiel a su marido de forma poco inteli-
gente.

- La maquilladora representa un papel maternal res-
pecto a Penélope.

Hombres
Representan papeles bastante ridiculos a excepcion de
Resines, que adopta el papel del héroe al final de la pelicula.

— La figura de Goebbels aparece caricaturizada como la
de un viejo cojo y baboso que esti obsesionado con los
encantos de Macarena.

— Jorge Sanz representa a un tipo que simpatiza con el
nuevo régimen y reine los valores de mistica mascu-
lina de una forma burda y distanciada (hay una clara
intencionalidad del director de ridiculizar esta figura:
cuando levanta la mano para pelotear a los nazis,
cuando el aleméan gay intenta ligar con él, etc.).
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Estructuras familiares

Los personajes se mueven por un mundo inestable y
cambiante donde no aparecen compromisos s6lidos y la in-
fidelidad esta a la orden del dia (aunque este experimentar
con otros cuerpos no aparece como algo natural y saluda-
ble, sino mas bien como algo compulsivo en el caso de la
embajadora y de la actriz que representa Loles).

La maternidad estaria representada en la maquilladora
con respecto a Penélope y la paternidad en Resines, res-
pecto a su equipo de actores.

Edad
Jovenes y entrados en edad.

Clase social
No es muy relevante en esta pelicula la clase social.

MASCULINIDADES,/ FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

Como ya hemos apuntado, a pesar de representar un
€poca donde prima el orden conservador, el mundo del es-
pectaculo tiene su particular cédigo relativamente indepen-
diente de la norma de la época.

Las relaciones son abiertas, fugaces, podriamos decir li-
berales. Es un liberalismo individualista, cada una/o va a lo
suyo, no hay vinculos afectivos ni companerismo mas alla de
un instinto de supervivencia al final de la pelicula.

3. ABRE LOS OJOS

Ario: 1998.

Duracion: 117 min.

Director: Alejandro Amenabar.

Guién: Alejandro Amenabar, Mateo Gil.

FICHAS DE LAS PELiCULAS 201

Reparto: Eduardo Noriega, Penélope Cruz, Chete Lera,
Fele Martinez, Najwa Nimri.

Productora: Las Producciones del Escorpion, S. L./ Soge-
tel/Les Films Alain Sarde/ Lucky Red.

Género: Intriga.

Sinopsis: César es un atractivo y apuesto huérfano que ha
heredado una gran fortuna de sus padres. Vive en una lu-
Josa casa de su propiedad en la que organiza fiestas. Una no-
che su amigo Pelayo le presenta a su bella amiga Sofia, pero
su anterior amante, Nuria, siente celos de ella. Al dia si-
guiente intenta suicidarse junto a César en su coche.
Cuando César se despierta en el hospital, su rostro se en-
cuentra horriblemente desfigurado.

Espectadores: 1.794.224.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Individual (fisica y psicologica): Se muestra la violencia
fisica de César contra Nuria, a la que primero atacay
ata a la cama, y més tarde mata ahogéndola, porque
cree que ésta suplanta a Sofia. Sin embargo, mas ade-
lante nos damos cuenta de que todo esto es producto
de un suenio (o mas bien de una pesadilla). Dado que
vemos estos hechos desde el punto de vista de César,
las agresiones se presentan de algtin modo como jus-
tificadas, porque Nuria es un personaje negativo que
ha provocado la desgracia del protagonista (a la que
se presenta como «loca» o «psicépata», no sélo por
su comportamiento, sino por la extrana forma en la
que viste, mas propia de otra época, cémo habla, su
caracter obsesivo, etc.). Ademas, lo que ocurre esta
envuelto en una atmésfera de misterio y suspense,
porque Sofia se transforma repentinamente en Nu-
ria. Aun asi, el resto de personajes recrimina a César
su actitud, y éste acaba en la carcel.
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— Institucional: No aparece.

— Simbilica o cultural: César es el que mueve la accién en
el filme, y el que luego sufre los acontecimientos (en
realidad esta sofiando de forma inducida en el futuro
y hay un fallo del sistema que provoca que el suefio se
convierta en pesadilla). La historia se cuenta desde su
punto de vista, por lo que nos vamos enterando a la vez
que €l de lo que le sucede. El cuerpo de las mujeres se
presenta como sensual antes que como sexual (sobre
todo en el caso de Sofia).

PERSONAJES

Mugeres

Sofia: es «angelical», la mujer de los suefios de César
(f:omo se cuenta en la pelicula, nada mas conocerla él ya
siente que la quiere). Ella es dulce y sensual. Es la «<buena»
mujer de la pelicula, el objeto de deseo sensual de César y
de Pelayo.

Nuria: es 1a femme fatale, 1a que provoca la desgracia de
César, y la que después se le aparece en sus pesadillas su-
plantando a Soffa. También es la oponente al desco de
César, porque se quiere interponer entre él y Sofia, y al fi-
nal lo consigue de forma drastica, provocando el acci-
dente. El desdoblamiento entre Sofia y Nuria se rela-
ciona con los andlisis del cine clasico de la critica
feminista psicoanalitica (especialmente del cine negro):
toda «buena» mujer puede acabar revelindose como una
amenaza de castracién —y de muerte, en este caso—,
cumpliendo un rol ambiguo en el patriarcado. Ademas,
aparecen como dos mujeres separadas que luego se con-
funden en una. Nuria es una mujer sexual que resulta
amenazante y acaba destruyendo la vida de César; Sofia
qo resulta amenazante porque es mas bien sensual,
tierna, afectuosa.
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Hombres

César: un chico acostumbrado a tenerlo todo (es rico,
se acuesta cada noche con una chica diferente, como di-
cen en la pelicula, y esta dispuesto a «robarle» la chica a
su mejor amigo) que de pronto ve como su vida se des-
hace en pedazos. Se convierte en lo que €l habia despre-
ciado hasta entonces: en alguien deformado, un mons-
truo, aislado.

Pelayo: el amigo simpatico que no tiene éxito con las mu-
jeres.

Psiquiatra: es como una especie de figura paternal para
César en la prision; lo «adopta» y trata de comprenderlo y
ayudarlo en su bisqueda para saber lo que le pasa.

Estructuras familiares

César es huérfano, pero las familias del resto de perso-
najes no aparecen, no se mencionan (todos viven solos); la
Unica mencién son las fotos de Sofia que César contempla
en su piso, en las que sale con su familia.

Grupo o clase social

César es rico, hered6 varias empresas de sus padres. El
resto de personajes también parecen de clase media alta
(por la ropa que visten, los lugares a los que acuden —un
gimnasio a jugar al padel, un bar lujoso—, dénde viven, los
coches que conducen, etc.).

Grupos de edad
Jovenes alrededor de veinte.

MASCULINIDADES,/ FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

En la pelicula se enfatizan las relaciones entre géneros,
aunque se apunta a la amenaza que la feminidad representa
para los hombres, en el inconsciente patriarcal.
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4. CHA CHA CHA

Ario: 1998.

Duracion: 105 min.

Director: Antonio del Real.

Guién: Fernando Leén de Aranoa, Carlos Asorey.

) Repflrto:]orge Sanz, Eduardo Noriega, Ana Alvarez, Ma-
ria Adénez, Gabino Diego.

Productora: Sogetel.

Género: Comedia.

S.inopsz's: Durante una fiesta, Lucia se enamora de Pablo, el
novio de Maria, su mejor amiga. Como Pablo no esta dis-
puesto a dejar a su novia, Lucia prepara un plan para que Ma-
na se enamore de un joven modelo llamado Antonio, para lo

cual tendra que reeducarlo en los gustos de su amiga.
Espectadores: 855.715.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

- I‘ndwzdual (fisica y psicologica): no aparecen muestras de
violencia fisica.

— Institucional: no aparece.

= Simbélica o cultural: Lucia es un personaje femenino que
mueve la accion y cuyo punto'de vista se refleja en la pe-
licula. Sin embargo, eso no quiere decir que la trama sea
progresista, ya que se da una imagen bastante negativa
de las mujeres. El cuerpo de ellas se retrata de forma se-
xual y fragmentada solo en determinadas ocasiones
(cuando los personajes hacen el amor, por ejemplo).

PERSONAJES

Mougeres
— Lucia: trabaja en una agencia de publicidad. Se la retrata
€omo una mujer exigente, que nunca esta contenta con

VIOLENCIA DE GENERO EN EL CINE ESPANOL

FICHAS DE LAS PELICULAS 205

lo que tiene. Esto parece explicar que no encuentre no-
vio, ya que ningtn chico le parece suficiente... salvo
aquel que no puede tener, que es el novio de su amiga.
También es bastante cortante e independiente (a dife-
rencia de la ingenua Maria). Esta dispuesta a hacer lo
que sea para conseguir lo que quiere (en este caso con-
tratar a un modelo para que seduzca a su amiga). Sabe
que Pablo no va a dejar a su novia, por lo que tiene que
provocar esa situacion (tiene que facilitarle las cosas).

— Maria: una chica ingenua y buena. Una caricatura de
joven intelectual bastante estereotipada (le gusta el ba-
llet, el arte contemporaneo, el cine japonés..., aunque
luego esté con Pablo, que es muy poco intelectual).

Hombres

— Pablo: un chico de buena familia que a su edad sigue
estudiando la carrera. Es un personaje caracteristico
de la masculinidad perversa: comodo, ejerciendo un
papel clasico, de hombre que tiene por novia una
chica decente que nunca le traicionard, a la que en-
gana con varias amantes.

~ Antonio: acaba siendo el personaje mas sano de todos.
Vago, desastroso e inculto; finalmente se revela como
alguien sensible.

Estructuras familiares
Parejas jovenes.

Grupo o clase social

Lucia, Maria y Pablo pertenecen a la clase media alta
(por su forma de vida), y Antonio es de clase media baja
(esta en paro, tiene menos capital cultural que el resto de
personajes, etc.).

Grupos de edad
Jovenes veinteaneros.
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MASCULINIDADES /FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

La pelicula se centra en las relaciones entre géneros. Las
relaciones entre chicos se muestran como mas sanas que en-
tre chicas, y entre chicas y chicos. Los personajes masculi-
nos, en general, son menos retorcidos que ellas: Antonio,
cuando se entera de que Pablo es su amigo, rechaza seducir
asu novia (a diferencia de lo que hace Lucia, que si esta dis-
puesta a traicionar a su amiga). Adn asi también estan bas-
tante estereotipados: les gusta el fiithol, se aburren con el
artey la cultura, etc. Es interesante la escena en que ellos se
banan en la Cibeles, rememorando una victoria del Real
Madrid: ellas se quedan a un lado, mirando, y ellos son los
que actaan sin hacer caso a las chicas.

5. TODO SOBRE MI MADRE

Ario: 1999.

Duracion: 105 min.

Director: Pedro Almodévar.

Guion: Pedro Almodévar.

Reparto: Cecilia Roth, Marisa Paredes, Penélope Cruz,
Candela Pena, Antonia San Juan, Rosa Maria Sardi, Fer-
nando Fernan-Gémez, Fernando Guillén, Toni Canté.

Productora: E1 Deseo, S. A./Renn Productions/France 2
Cinema.

Género: Melodrama.

Sinopsis: Manuela es una enfermera de la Organizacién
Nacional de Trasplantes cuyo hijo, al que estaba muy unida,
muere en un accidente. Poco antes el muchacho habia con-
cluido un libro titulado Todo sobre mi madre en el que expre-
saba su intranquilidad por no haber conocido a su padre, al
que creia muerto. En realidad, su padre esta vivo y Manuela
decide reencontrarse con él en Barcelona para hacerle en-
trega del libro escrito por su hijo.

Espectadores: 2.590.237.
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TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Individual (fisica y psicolégica): 1a paliza que le propina
un cliente a Agrado, manifestacion concreta de una
violencia estructural contra las prostitutas de la calle,
una violencia que no se condena.

— Institucional: la marginaciéon de las prostitutas (y
travestis) de la calle, la precariedad de su actividad.
Manuela regresa a Barcelona y se reencuentra con
Agrado en «la calle» de una zona marginal cuando ella
esta siendo golpeada brutalmente por un «cliente», en
un lugar apartado donde este tipo de violencia esta a
la orden del dia, sin ningtn tipo de reconocimiento ni
proteccion.

— Simbolica o cultural: 1a violencia sobre los cuerpos. En
esta pelicula se escenifica una realidad marginal, la de
las prostitutas y los travestis, silenciada o que suele ser
representada de forma muy negativa en la industria
cultural. Es interesante la forma en que Almodovar
representa la violencia contra las prostitutas, porque
no las presenta como sujetos pasivos victimas, sino que
tienen sus propios mecanismos de autoproteccion,
aunque esto no sea suficiente para garantizar su segu-
ridad laboral.

La pelicula también reflexiona sobre lo que cuesta ser
«auténtica/o» en una sociedad basada en la diferencia se-
xual cuando se nace con un cuerpo/sexo con el que el in-
dividuo no se siente comodo y necesita un cambio de sexo
para ser reconocido como mujer u hombre, una interven-
cién que cuesta dinero y no cubre la Seguridad Social. Esta
reflexion es explicita cuando Agrado, desde el escenario del
teatro, improvisa un monoélogo en el que relata su vida.

~ Las mugeres en la narracion: Manuela es el principal per-
sonaje y es la que mueve la accion; decide regresar a
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Barcelona tras la muerte de su hijo y volver a Madrid
con el hijo de Rosa. Las demas mujeres que aparecen
en su viaje son sujetos auténomos, con sus propias his-
torias, que se entrecruzan en la trama principal sin in-
volucrarse directamente en ésta. Todas las protagonis-
tas son mujeres.

PERSONAJES

Mugeres

Al igual que en otras peliculas de Almodévar, los mode-
los de mujeres son rompedores, figuras que se salen de la
florma, y representan a unas mujeres con fuerza narrativa y
autonomia. La mayor parte de los modelos de mujeres que
aparecen pertenecen a un mundo marginal, el del especta-
C_ulo y la prostitucién. En general, son demasiado compren-
stvas con los hombres.

~ Manuela: en principio se la presenta como una madre
que lleva una vida ordenada, tiene su trabajo, su hijo. En
este contexto choca la falta de la figura del padre y el mis-
terio de su ausencia. Cuando emprende el viaje a Barce-
lona, el reencuentro con su pasado y con el mundo de
«la calle» nos ofrece mas informacién sobre su persona.
Manuela no abandona la funcién maternal con la pér-
dida de su hijo, sino que mantiene una actitud protec-
tora y excesivamente comprensiva con Amparo, con
Rosa (que es una completa desconocida), con Humma
Rojo y Nina (a pesar de su inmediata relacién con la
muerte de su hijo), con Lola (ademas de ser el padre de
su difunto hijo y haber infectado con el virus del sida a
Rosa), y finalmente con el bebé de Rosa, del que se hace
cargo, recuperando su primera funcién de madre.

= Agrado: su sexo es de hombre pero su cuerpo es de mu-
jer (tiene pechos, maquillaje, ropas femeninas, nom-

FICHAS DE LAS PELICULAS 209

bre de mujer). En la medida en que se siente y se re-
presenta a si misma y ante los demas como mujer, su
género es femenino. Representa el modelo de prosti-
tuta en un medio precario y competitivo, afectada por
problemas personales afectivos. Es demasiado com-
prensiva con el técnico de luces cuando éste irrumpe
en el camerino y le pide que le haga una felacion
como si fuese su «deber», o lo normal en el caso de
una mujer como ella.

Rosa: representa a una monja, aunque su papel se pa-
rece mas al de una trabajadora social. Pero es una
monja particular, erotizada y embarazada de Lola, un
transexual que le ha transmitido el virus del sida.
Humma Rojo: actriz madura, lesbiana, que a pesar de su
famay su talento profesional tiene problemas afectivos
con su companera sentimental y de trabajo cada vez
mas fuertes.

Nina: actriz joven y lesbiana adicta a la heroina que
acaba casandose con un chico de su pueblo y se queda
embarazada.

Madre de Rosa: aunque su papel en la trama es en rela-
cion con Rosa, puesto que es su madre, es la que me-
nos instinto maternal tiene. Su vinculo con ella es muy
frio; esta mas pendiente de las apariencias que de la
autenticidad de las relaciones, lo que la lleva a desen-
tenderse de su nieto seropositivo.

Hombres
Apenas aparecen hombres y sus papeles son secundarios.

— Lola: es transexual, pero mantiene relaciones con mu-

jeres. Es el padre del hijo difunto de Manuelay el de
Rosa pero no tiene vinculos afectivos con ninguno de
sus hijos; de hecho se entera por Manuela de que am-
bos existen o existian. Su identidad como hombre y
padre es muy difusa.



210

VIOLENCIA DE GENERO EN EI. CINE ESPANOLI,

- Técm'co de luces: joven y atractivo. Su papel es anecdo-
tico y cOmico; la tinica escena donde habla es en el ca-
merino con Agrado para pedirle que le haga una fela-
cion. Representa un papel bastante peyorativo de los
hombres, reproduciendo el estereotipo de hombre
h.?rmonal cuyo deseo sexual es incontenible (esta vi-
sion de los hombres es peligrosa cuando se trata el
tema de la violencia de género porque muestra como
nat.ural una tendencia que es culturalmente cons-
truida y que no les exime de su responsabilidad).

- Pa.dre de Rosa: representa a una persona mayor con Alz-
heimer que no reconoce a su propia hija.

Estructuras familiares
) Apenas aparecen familias tradicionales, y si lo hacen es-
tan desestructuradas (madres solteras, o en el caso de la
n}adre de Rosa, unidas a un marido por norma pero sin
vinculo como pareja). Sélo aparecen dos parejas, una hete-
rosexual (la madre y el padre de Rosa, pero que no acttian
comf) tal) y una lesbiana (Huma y Nina).
Si aparecen comunidades afectivas: entre Rosa, Huma,

Agrado y Manuela, que actaan como familia las unas de las
otras, se cuidan y se protegen.

Grupo o clase social

. Clases margipales (prostitutas), medias/altas (médica, ac-
trices de prestigio, la madre de Rosa tiene una casa lujosa).
Grupos de edad

Casi todas las protagonistas son mujeres ya maduras, a
. . . ’
excepcion de Nina y Rosa.

MASCULINIDADES / FEMINIDADES /RELACIONES
ENTRE GENEROS

Esta pelicula es interesante para abordar esta cuestion al

presentar identidades hibridas (mujeres y hombres transe-
xuales, lesbianas).
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En la medida en que las protagonistas son mujeres, el re-
pertorio de feminidades es rico y variado. Aunque la femi-
nidad queda claramente asociada a la afectividad, las muje-
res no so6lo aparecen en el espacio privado, sino también en
el pablico (el teatro, la calle, la iglesia), y con papeles acti-
vos y fuerza narrativa, aunque las protagonistas representan
papeles de mundos marginales y situaciones muy extremas,
con el que quiza la espectadora media no llega a identi-
ficarse.

La feminidad se asocia a la compresion y al vinculo, las
relaciones entre mujeres es fuerte y de apoyo mutuo. Uno
de los aspectos asociados a la feminidad en esta pelicula es
el humor. Las mujeres son ingeniosas y se rien de las nor-
mas que las atraviesan: «Las mujeres hacemos cualquier
cosa con tal de no estar solas, somos mas tolerantes, somos
mas gilipollas...» (Agrado), «no estoy un poco puton con
este traje?» (Manuela). Se rien de si mismas, se aplican ellas
mismas la ironia.

La masculinidad es la gran ausente de la pelicula, por-
que como apuntabamos los hombres que aparecen son es-
casos y sus papeles muy secundarios y difusos, sobre todo en
el caso de Lola. Las relaciones padre-hijos son débiles: en
cuanto a Lola hay un no-reconocimiento (por desconoci-
miento y también por despreocupacién), y en el caso del pa-
dre de Rosa un no-reconocimiento por enfermedad. La
masculinidad aparece asociada al egoismo y al deseo sexual.

6. MUERTOS DE RISA

Ario: 1999.

Duracion: 109 min.

Director: Alex de la Iglesia.

Guion: Alex de la Iglesia, Jorge Guerricaechevarria.

Reparto: Santiago Segura, E1 Gran Wyoming, Alex An-
gulo, Sancho Gracia.
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Productora: Lolafilms.

Género: Comedia negra.

Sinopsis: Dino y Bruno son dos famosos humoristas de la
década del setenta que, a lo largo de los afios, han ido for-
jando un odio mutuo que, en parte, ha sido la base sobre la
que han cimentado su éxito. Una gala de Nochevieja en te-
levision, que supondra el final para el dio, es el momento a
partir del cual la historia se remonta a sus origenes.

Espectadores: 1.669.917.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

= Individual (fisica y psicologica): 1a violencia fisica esta pre-
sente a lo largo de toda la pelicula: el gancho del diio
que forman Nino y Bruno se basa en la risa que provo-
can la violencia y humillaciones, en las bofetadas que
uno da al otro. Mas tarde cada personaje se dedica a ha-
cerle la vida imposible a su compaiiero, hasta el punto
de que acaban matandose a tiros frente a las cimaras de
televisién (y ante un publico muerto de risa).

— Institucional: no aparece.

= Simbolica o cultural: en un momento se entrevé un tipo
de violencia de género (individual y cultural), la de un
legionario fascista y borracho que trata de toquetear a
una chica (pero la escena dura apenas unos segun-
dos). También en un casting que Nino hace para susti-
tuir a Bruno, y en el que los aspirantes tienen que dar
bofetadas, Nino espeta a uno de ellos, que lo hace muy
mal: «Venga, chaval, que esto no es como pegar a tu
novia» (frase que habla de lo normalizada que estaba
la violencia de género en esa época —finales de los se-
tenta, principios de los ochenta).

Las mujeres que aparecen en la narracién forman mas
parte del paisaje que de la historia (excepto Laura). Sus
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cuerpos estan sexualizados: las azafatas y presentadoras de
la tele, las bailarinas de casa de Nino, y la propia Laura.

PERSONAJES

Mugeres

— La madre de Nino: represora y vengativa, no habla a su
hijo desde hace mas de una década. Se muere del
susto de ver a su gato congelado.

— Laura, el amor de Nino y la amante de Bruno: perso-
naje bastante increible, porque empieza siendo aza-
fata del programa de television 1, 2, 3y luego r'esulta
también militante de la CNT. Una revolucionaria a la
moda, que es objeto de deseo de ambos (sexual en el
caso de Bruno, sensual en el de Nino, porque se ena-
mora de ella). Es un personaje activo en la seduccion
de Nino.

Hombres _ o

— Nino: el hombre acomplejado que no tiene ningun
éxito con las mujeres, resentido por el triunfo social
de su compafero y que se acaba vengando de
él triunfando en el mundo de la television y la
cancion. .

- Bruno: ligbn, machista y egoista. Ambos ba}san su vida
en competir y hacer dano (psicologico y fisico) .al'otro,
en ver a quién le va mejor y en provocar la envidia del
otro. La obsesion les destruye (al final se dan cuenta
de que han dedicado toda su vida a hacerse sufrir, y de-
ciden acabar matandose a lo grande).

Estructuras familiares B N

Se muestra so6lo la de Nino, que es una familia tradicio-
nal (Bruno no parece tener familia). Ninguno de los dos
forma una familia a lo largo de su vida.
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Grupo o clase social

Lo§ personajes empiezan perteneciendo a la clase baja, y
a través del éxito de su diio cémico se enriquecen y pasan a
la clase alta.

Grupos de edad

Al principio de la pelicula los personajes son veinteane-
ros, para llegar al final de la pelicula a los cuarenta o cin-
cuenta anos de edad.

MASCULINIDADES / FEMINIDADES/RELACIONES
ENTRE GENEROS

‘ Esta pelicula podria leerse como un retrato bastante
tril’ste y pesimista de la masculinidad (o quizas de la condi-
cion humana), basada en la competitividad y la envidia. Los
dos personajes encajan en lo que dice Rodriguez Victoriano
sobre la identidad masculina perversa: Bruno seria la de-
fe':nsa de la condicién varonil, tratando de reafirmarse sedu-
c1en('io a cuantas mas mujeres pueda; mientras que Nino es
un e¢jemplo de la impotencia y el desconcierto que muchos
hombres sienten frente a su papel.

7. LANOVENA PUERTA

Ario: 1999,

Duracién: 135 min.

Director: Roman Polanski.

Guion: Enrique Urbizu, John Brownjohn, Roman Po-
lanski.

Reparto: Johnny Depp, Lena Olin, Frank Langella, Em-
manuelle Seigner.

Productora: Coproduccién Francia-Espana-USA.

Género: Intriga.

§znopsis.' Dea}n Corso es un apasionado buscador de libros
antiguos que vive en Nueva York. Un coleccionista llamado
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Balkan le propone encontrar los dos voliimenes que le faltan

de un extrano libro del siglo xviI titulado Las nueve puertas,

con los que completaria las claves que le podrian conducir

hasta Satanas. La busqueda de los mencionados libros se

transformara inmediatamente en una arriesgada aventura.
Espectadores: 1.339.053.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Individual (fisica y psicologica): en la pelicula tienen lugar
multitud de actos violentos: el senor Telzer se suicida
ahorcandose; Diana Telzer pega a Corso, y mas tarde es
asesinada por Balcan; Bernie, el amigo de Corso, es ase-
sinado violentamente; el viejo Fargas muere ahogado;
Corso se pelea con el acompanante de Diana, que le
quiere quitar el libro, etc. La chica (Emmanuelle Seig-
ner) también ejerce la violencia (y mucho mas habil-
mente que Corso, ya que lo defiende de sus atacantes).

— Institucional: no aparece.

— Simbélica o cultural: el personaje femenino es de alguna
forma innovador, porque ejerce la violencia y defiende
a Corso de sus atacantes. Atin asi este hecho se acaba ex-
plicando porque ella es una enviada del diablo (por lo
tanto, no es algo normal, sino propio de una criatura
fantastica). Su cuerpo no esta sexualizado en la medida
en que la camara se centra en su mirada enigmatica y su
rostro (véase la ropa que viste durante toda la pelicula:
vaqueros, zapatillas de deporte, abrigo holgado...).

PERSONAJES
Mugeres

— E. Seigner es una mujer enigmatica que sigue a Corso
en su viaje y le defiende de aquellos que le quieren ro-
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bar el libro. En algiin momento ella le Hega a dar «or-
denes», e indicarle qué es lo que tiene que hacer (y lo
hace con buen juicio, porque gracias a ella Corso salva
la vida en varias ocasiones). Ella es similar a Corso fisi-
camente, y nunca se asusta. Sin embargo, este com-
portamiento «excepcional» se acaba explicando por-
que ella resulta ser una enviada del diablo. Cuando, al
final, hace el amor con Corso, su rostro es inquietante,
diabélico.

— Diana: es una femme fatale clasica. Seduce a Corso (es
mayor que él) de forma abierta, pero luego nos ente-
ramos de que lo hace para conseguir el manual satj-
nico. Como él no se lo da, lo ataca y le pega. Es una
mujer sexual, pero amenazante y peligrosa, que acaba
siendo asesinada, lo que se Justifica en la trama porque
es demoniaca y malvada (participa en oscuros rituales
y al final de la pelicula la vemos tratando de invocar al
diablo).

— Baronesa Kessler: anciana invalida y erudita. Ha dedi-
cado su vida al diablo, y muere asesinada.

Todas ellas son misteriosas, peligrosas e inflexibles con
Corso: no suelen acceder a lo que €l quiere, se rebelan.

Hombres

— Corso: el protagonista, un hombre egoista y sinver-
glienza, sin escripulos (le vemos al principio de la pe-
licula timando a unos ricos herederos). Sin embargo,
todo esto no le sirve en su nueva mision, ya que acaba
manipulado en manos de Balcan (y quizas del diablo).
Es un hombre solitario, sin amigos o pareja. Al final
acaba fascinado por la bisqueda que emprende, y esta
dispuesto a llegar hasta el final, aunque su «trabajo» ya
se haya terminado.

= Boris Balcan: un rico empresario con una extensa co-
leccion de libros antiguos. Obsesionado por el diablo,
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dispuesto a todo para conseguir lo que quiere. Al ﬁn;tl
vemos que quiere invocarle, pero sus conjuros no le
sirven de naday se acaba matando.

Estructuras familiares . . o
Corso solo tiene relacién con un amigo librero. La tinica

relacién familiar es la de Diana con su marido, que se sui-
cida al principio de la pelicula.

Grupo o clase social '
Corso, gracias a su oficio, pertenece a la clase media o

media alta; el resto de personajes (excepto la chica, de cuyas
circunstancias socioeconémicas nada sabemos) son rlcosi
tienen colecciones de libros que son famosgs en todo e
mundo o disfrutan de una sustanciosa herencia.

Grupos de edad . -
Corso debe de tener entre treinta y cuarenta anos;

Diana, cuarenta anos, la chica esta en la veintena, y Balcan y
>
la baronesa son ancianos.

MASCULINIDADES/ FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

Es curioso como todas las feminifiades desafian,
cuando no amenazan, el dominio mas€uhno: son mujtf):res
que no parecen tener ningin interés en los l;)oni ret:es
(salvo para mantener relaciopes sexuale§); cosa(ti 1allsl anhO
perversa porque parece explicarse o derlYarse ed. ec no
de que sean mujeres fascinadas por el diablo o direc

iabolicas.
melrilltizilsf de Corso podriamos decir que es el de una mas-
culinidad un tanto apabullada ante estas femlnldack’:s,
y que, en consecuencia, prefiere no entablar relacion

con ellas.
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8. LA COMUNIDAD

Ario: 2000.
Duracién: 107 min.
Director: Alex de 1a Iglesia.

Guidn: Alex de la Iglesia, Jorge Guerricaechevarria.

Reparto: Carmen M a1 ..
5 ’ aura, Emilio Gutiérrez Cab ,
Pavez, Sancho Gracia., a, Terel

Productora: Lolafilms.
Género: Comedia. Terror.

Smopsis:julia €s una mujer de unos cuarenta anos que
tr'a'baJ.a como vendedora de pisos para una agencia inglo-
biliaria. Tras encontrar 300 millones de pesetas escondi-
dos en el apartamento de un muerto, no le queda mais re-
medio que enfrentarse a la ira de los miembros de una
comgn_1dad de vecinos muy particular, encabezada por un
administrador sin escrupulos. El humor negro dejlzl paso

> 3 ala a

Espectadores: 1.601.861.

T1POS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

~ Individual (fisica Y psicologica): 1a violencia fisica esti
muy presente. Lo interesante es que en este caso
110§ encontramos con un personaje femenino dis-
puesto a usar la violencia para defenderse y para
conseguir sus fines. Ella es a la vez agredida y agre-
sora. También aparece la violencia psicologica vy fi-
sica de una de las vecinas contra su hijo, una ma}(lire
;efgfr?:ﬁ que le impide ser una persona auténoma
La pelicula narra la lucha —violenta— que enfrenta a
una cgmunidad opresora (en este caso, de vecinos)
al individualismo aprovechado (Maura, que al ﬁna)ll
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acaba «redimiéndose» al rechazar el dinero, porque
no quiere ser como los de la comunidad). Es una vi-
si6n bastante pesimista de una sociedad en la que to-
dos se mueven por dinero (incluso la comunidad
de vecinos, que habia pactado repartirse el dinero de
forma igualitaria, se revela como un grupo de gente
dispuesta a traicionar a sus «socios», y que acaba ma-
tandose entre si). Al final sélo se salva el mas raroy
marginal de todos ellos, el hijo reprimido al que todos
tomaban por tonto, y que es el Ginico que actia por
amor y no por codicia.

Institucional: estan presentes varios tipos de violencia
institucional: la que sufren los parados de mas de cua-
renta y cinco afnos (como el marido de Maura), que
han sido despedidos de la empresa en la que llevaban
trabajando toda la vida y ahora s6lo encuentran em-
pleos precarios y mal pagados. También la de los an-
cianos que estan solos y mueren abandonados en sus
hogares sin que nadie se entere. Y, en general, la pro-
vocada por la desigual distribucion de recursos, que
hace que mucha gente viva en condiciones muy pre-
carias.

Simbélica o cultural: lo mas interesante es que la histo-
ria se cuenta desde el punto de vista del personaje fe-
menino, que es quien mueve la accion (y no se trata
de una accién reducida a la seducciéon). Ademas, se
trata de una mujer de cuarenta y tantos anos, cuyo
cuerpo no se representa de forma erotizada, orien-
tada hacia la mirada masculina (salvo en la escena en
que el freakie 1a mira, pues se muestran las cosas
desde su punto de vista). También es de destacar que
toda la pelicula se desarrolla en el espacio privado de
los hogares de la comunidad; sin embargo, éste es
también un espacio publico para Maura, porque, al
fin y al cabo, los pisos que ensefa son su lugar de
trabajo.
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PERSONAJES

Mugeres

— Carmen Maura es una mujer madura con un empleo
temporal, que quiere salir de su situacién de precarie-
dad y que tiene iniciativa. La intentan seducir para en-
ganarla (tratando de aprovechar sus debilidades «fe-
rpeninas») con un galdn cubano, pero reacciona a
tiempo. Al final se da cuenta de hasta donde le ha Ile-
vado la codicia, y rectifica.

= Resto de personajes femeninos: mujeres tradicionales enlo-
quecidas por la codicia y por anos de obsesién.

Hombres

- El. marido de Maura representa la masculinidad en
crisis. Un hombre que ha perdido su autoridad y el
papel que tradicionalmente representaba, porque ha
perdido su empleo fijo y ya no es el que trae el pan a
casa (porque ese trabajo era el que le permitia ejer-
cer ese papel y esa autoridad); ahora su mujer tiene
un trabajo mejor que el suyo y él siente, como dice en
la pelicula, que ella «le mira por encima del hom-
bro». Cualquier iniciativa de su mujer le provoca re-
paros.

— El administrador de la comunidad: es la autoridad
tradicional, el hombre fuerte y el que mas dinero
tiene. Una masculinidad tradicional, que consigue
mantener su autoridad en el ambiente en el que se
mueve.

Estructuras familiares
Familias y matrimonios tradicionales.

Grupo o clase social
Clase media venida a menos, clase media baja.

FICHAS DE LAS PELICULAS 221

Grupos de edad
La mayoria de personajes estan en la edad adulta, tienen

mas de cuarenta anos.

MASCULINIDADES / FEMINIDADES/ RELACIONES
ENTRE GENEROS

Se presenta una feminidad que avanza, que es consciente
de su capacidad de accién, y una masculinidad en crisis. Ella
se desenvuelve con soltura frente a la adversidad, a diferen-
cia de su marido, que se muestra desorientado y receloso de
la independencia adquirida por su mujer.

9. ANO MARIANO

Ano: 2000.

Duracion: 90 min.

Director: Karra Elejalde, Fernando Guillén Cuervo.

Guion: Karra Elejalde, Fernando Guillén Cuervo.

Reparto: Karra Elejalde, Fernando Guillén Cuervo, Ma-
nuel Manquina.

Productora: Asegarce Zinema.

Género: Comedia.

Sinopsis: Mariano sobrevive como distribuidor de cassettes
de infima calidad para bares de carretera. Una noche, alco-
holizado, tiene un despiste al volante, que le hace terminar
con su coche en medio de una plantacién clandestina de
marihuana que en ese momento la Guardia Civil se dispone
a quemar. Confundido por la combustién del alucinégeno,
se le aparece la Virgen. Una procesion rogativa para la llu-
via, procedente de un pueblo cercano, se encuentra con
Mariano, que dice haber hablado con la Virgen, mientras
comienza a llover. La gente le cree y gracias a los cuidados
de una monja y a los servicios de Toni Towers, un avispado
showman y promotor de espectaculos de medio pelo, Ma-
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riano se convierte, de la noche a la manana, en un santén
iluminado.
Espectadores: 1.416.260.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

= Individual (fisica y psicoldgica): en la pelicula se observan
diversas peleas y palizas entre personajes masculinos.

— Institucional: se representa un motin en la circel donde
estd recluido uno de los personajes, que acaba con una
dura intervencién policial. También vemos a unos in-
migrantes que trabajan explotados en el campo y que
han desembarcado en una patera, a los que se re-
presenta como una masa sin rostro, sin entidad en la
narracion.

— Simbolica o cultural: el punto de vista es masculino, al-
ternandose entre el personaje de Mariano y el de
Tony. Los personajes masculinos son los que mueven
la accién, especialmente Tony, que es quien provoca
las alucinaciones de Mariano; este Gltimo mas bien su-
fre los acontecimientos, ya que en muchas ocasiones
sus acciones estan siendo manipuladas por otros per-
songjes o por la misma marihuana. La pelicula se cen-
tra en el espacio publico, no en el privado. El cuerpo
de las pocas mujeres que aparecen no esta erotizado.

PERSONAJES

Mugeres
- La monja que descubre las visiones de Mariano es au-
toritaria y dogmatica al principio de la pelicula, pero
acaba rendida ante la fascinacién que ejerce Mariano
y pierde su autoridad. Acaba desempefiando una fun-
cion maternal, porque adopta a un nifo inmigrante
que ha desembarcado en una de las pateras.
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— Maria es una periodista advenediza y con ganas de me-
drar en su profesion, pero Mariano le acaba conmo-
viendo, de forma que su frialdad y sus intentos de ha-
cerse un hueco en el espacio publico que es el trabajo
se desmoronan. No es un personaje sexualizado, ya
que Mariano la confunde con la Virgen; sus visiones le
transforman de una mujer dura y profesional en un
ser dulce y amable.

Se podria decir que los personajes femeninos son més in-
tegros y mas €ticos que los masculinos (la monja salva y
adopta al nino inmigrante, Maria comprende a Mariano),
aunque su punto de vista se ignora en el relato y son perso-
najes sin apenas entidad. También es de destacar que gran
parte de los fanaticos seguidores de la secta que forma Ma-
riano son crédulas mujeres de mediana edad.

Hombres
Se podria decir que todos los personajes masculinos son
antihéroes.

— Mariano es un perdedor, convertido por accidente en
mesias. Alcohdlico, su papel religioso ni siquiera es
algo consciente, una circunstancia de la que quiera sa-
car partido, sino que es producto de las manipulacio-
nes de Tony.

— Tony es un actor de tercera, que se intenta aprovechar
creando un negocio de las visiones de Mariano. Sin
embargo, se redime al final de la pelicula, cuando de-
cide compartir sus ganancias con su amigo.

Estructuras familiares

La mayoria de los personajes son solteros. La tnica rela-
cion familiar que aparece es la que une al cacique del pue-
blo con su hijo guardia civil, que se dedica a perseguir a los
inmigrantes.
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Grupo o clase social
‘ Mariano, sus seguidores y Tony pertenecen a la clase me-
dia baja. Frente a ellos estan los oligarcas y las fuerzas vivas

ﬁel pueblo (iglesia y policia), que son los «villanos» de la pe-
icula.

Grupos de edad
Los personajes tienen entre treinta y cuarenta anos.

MascuLINIDADES/ FEMINIDADES/RELACIONES
ENTRE GENEROS

La pelicula se centra en los personajes masculinos; dado
que son muy esquematicos, apenas se profundiza en ellos ni
S€ tratan cuestiones relacionadas con la masculinidad.

10. EL ARTE DE MORIR

Aio: 2000.

Duracion: 102 min.

Director: Alvaro F. ernandez Armero.

Guién: Juan Vicente Pozuelo, Francisco Javier Royo.
Reparto: Fele Martinez, Maria Esteve, Gustavo Salmerdén,

Adria Collado, Lucia Jiménez, Elsa Pataky, Sergio Peris-
Mencheta.

Productora: Aurum.

Género: Terror.

Sinopsis: Nacho es un joven declarado en paradero des-
conocido desde hace cuatro anos. Ni su familia ni sus mejo-
res amigos pudieron aportar pista alguna acerca del lugar o
las circunstancias en las que desaparecid, pero todo hace
Peénsar que esta muerto. Ivan, Clara, Patricia, Ramén, Can-
delay Carlos, los seis protagonistas, mintieron a la policia.
De una forma u otra, todos ellos intervinieron en la muerte
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de Nacho, ocurrida en una terrible noche de la que nadie
ha vuelto a hablar y que ninguno de ellos ha podido olvidar.
Cuatro anos después se reabre la investigacion y el comisa-
rio vuelve a reunir a todo el grupo.

Espectadores: 821.513.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Individual: 1os asesinatos y los enfrentamientos perso-
nales entre hombres, en este caso amigos. Es una vio-
lencia extrema y patoldgica, tipica en las peliculas del
género de terror donde los agresores/as son personas
desviadas.

— Institucional: violencia policial contra Fele en un tono
de desafio a la hombria. Abuso de poder del cuerpo
policial.

— Simbolica y cultural: el control y la persecucion de Fele
a su ex novia. Hay una division sexual claray topica; las
mujeres son las novias y aparecen en relacion a los
hombres.

Narracion

La accion la mueven los hombres, su deseo de venganza.
Aunque el protagonismo de la pelicula es practicamente co-
ral, de una pandilla de tres chicos y tres chicas, ademas del
difunto amigo, Fele y Carlos son los que tienen mas fuerza
narrativa: Fele es el Ginico que mantiene un contacto con la
policia que investiga el caso de Carlos y éste parece ser la
persona responsable de los sucesos extranos que estan ocu-
rriendo en la vida de los seis amigos y que constituyen la
trama.

Representacion del cuerpo
El cuerpo de las chicas aparece sexualizado, la camara
se dirige a ellas de forma segmentada y el Gnico rasgo atra-
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yente de sus papeles es el estético (aunque esto también

ocurre en el caso de los chicos, con excepcion de Fele y
Carlos).

— Siguen modelos de belleza comerciales (aunque
Maria Esteve no entraria dentro del cupo; quiza

POT €s0 su personaje tenga algo mas de «profun-
didad»).

MODELOS DE RELACIONES ENTRE GENEROS

Relaciones heterosexuales entre Jovenes, a excepcién de
Nacho, que se insinta que es homosexual (aunque tiene
una relaciéon con Natalia en una noche de borrachera).
Pero las relaciones entre las parejas no estan representadas,
excepto el caso de Clara e Ivan, pero la relacién se enrarece
e Ivan adopta un comportamiento obsesivo respecto a su
€X novia.

Las relaciones interpersonales son superficiales, y tam-
bién las grupales: a pesar de ser supuestamente un grupo de
amigos, la amistad no es algo visible entre ellos y s6lo les une
un secreto compartido. El dnico vinculo afectivo que se in-
sinua es entre Fele y Carlos.

MASCULINIDADES Y FEMINIDADES

Los varones son en general mas activos, se muestran mas
desenvueltos ante situaciones limite, mas intrépidos. Ante la
muerte de Carlos los chicos reaccionan y las chicas lloran y
muestran una actitud histérica. La mistica de la masculini-
dad es algo que se podria estudiar en cuanto a tépicos: tipos
duros que hablan un lenguaje sexista extremado. Los insul-

tos también se basan en una divisién sexista que devalta a la
mujer.
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11. LOS OTROS

Aro: 2001. .

Duracion: 104 min. )

Director: Alejandro Amenabar.

i6n: Alejandro Amenabar. .
%;Z:Lm' Nfcole Kidman, Fionnula Flanagan, Christopher
. i tley.
leston, Alakina Mann, James Bep . ‘ '

ECCPeroductom: Sogepaq/ Canal +/ Dlmen81qn Films/ Stl(lidlo—
Canal/Cruise-Wagner Productions/Sogecine/Las Produc

ciones del Escorpion.

Género: Suspense. . _
Sienri)psis: Islg de Jersey, 1945. La Il Guerra Mundial ha ter

n ais-
minado, pero el marido de Grace no vuelve. Sola Zn u L
’ i ij cuerdo a
on Vi educa a sus hijos de a
lado caserdn victoriano, st aunas
estrictas normas religiosas. Los nifos sufren una 1extlrd o
fermedad: no pueden recibir directamente la1 uz'def i.
. irvi i an a la vida tami-
€es que se incorpor: :
Los tres nuevos sirvient . vida fami
liar deben aprender una regla vital: la casa e§tara SIehapC N
en penumbra y nunca se abrird una puerta si no se fa ce
rrado la anterior. Pero el estricto orden que Grace
puesto hasta entonces sera desafiado...
Espectadores: 6.410.561.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Individual (fisica y psicoldgica): matricidio. .
— Institucional: la guerra/ postguerra, estrl.

religiosas, €l castigo como método ecilucatwo.
— Simbélica o cultural: el abuso de autoridad.

ctas normas

unto de vista o .
" - La pelicula esta hecha en clave historica y fantastica.

- j inci eve la
Grace, aunque €s el personaje prmc1pal, no I;lu
acciéon la sufre. En el contexto de una cultura de

b

fuerte dependencia del hombre respecto a la mujer
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tiene que enfrentarse sola a la educacién de sus hijos
enfermos y a las preguntas de éstos sobre su padre,
que marché a la guerra y sigue sin regresar.

~ Aunque no es el interés del director, y es algo mas ca-

sual, se podria comentar el papel de la mujer en la re-
taguardia y su representacion. Lo que es un problema
social es retratado como una patologia, Grace es re-
pregentada como una loca encerrada en su particular
nzamcomio (un caserén victoriano) con extrafias ma-
nias pedagégicas y desequilibrios que la empujan al
matricidio. Se retrata una violencia familiar cultural,
la de una madre religiosa, reprimida y represora, con-
tra sus hijos (trata de controlarles en todo momento e
inculcarles unos valores muy rigurosos). Se trata
como si fuera una especie de patologia (la «locura»
de Grace) lo que en realidad es el producto de una
educacion puritana y represora, de una situacion SO-
cial (la guerray la angustia de la invasién, etc.), y de
un determinado modelo de mujer (que no sabe apa-
narselas sin un hombre a su lado que le diga lo que
hay que hacer).

Toda la pelicula se desarrolla en el espacio privado del
hogar y la familia.

PERSONAJES
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Su funcién de maternidad queda diluida por su fun-
cion de cabeza de familia, aunque aparecen algunas
escenas de carino y expresividad hacia sus hijos. Es una
madre represora de sus hijos (el hecho de que ellos
tengan que estar todo el dia encerrados y sin luz es me-
taforico de la represion a la que les somete).

Criada muda: representa la docilidad, la servidumbre y
la sumision, cuestiones simbolizadas en el hecho de
que se haya quedado sin voz. Su presencia es una es-
pecie de «sombra».

Mprs. Mills: Su funcién es mas maternal que la de la pro-
pia Grace. Con su llegada proporciona a la casa un
sentido de hogar y tranquilidad, representando una
especie de regazo y consuelo donde la hija de Grace se
refugia en momentos de alteracién y la propia prota-
gonista encuentra una confidente en los momentos en
los que deja traslucir su expresividad.

Ann: representa la rebeldia hacia la autoridad de un
orden tiranico en el que no tiene voz ni voto, un orden
representado por su madre y un cédigo religioso
donde sélo la fe ciega tiene cabida. Desafia la autori-
dad de la madre, y de las consignas y creencias que le
trasmite (critica determinadas cosas que dice la Biblia,
etcétera). Es la razon frente a la creencia; a pesar de
que a lo largo de la trama es la Gnica que cree que hay
otras presencias en la casa, sélo finalmente se con-
firma que ella estaba en lo cierto.

Mugeres

Su presencia es mayoritaria en niimero y fuerza narra-

o ) Hombres
Vva. Son mujeres con caracteres fuertes y algo «retorcidos».

— Mayordomo, de edad avanzada; su presencia no es

— Grace: madre, vi ili a ahi !
e, viuda y, por tanto, cabeza de familia en fuerte, esta ahi, guardando la casa y custodiando las

un contexto de clase social alta. Caracter autoritario
e§uict0, obsesivo y bastante hieratico. Mezcla la inten:
cién de hacerse respetar con el autoritarismo, ejerce
su poder y dominio a través del castigo y la severidad.

tumbas.

— Marido: aunque su presencia es efimera, su aparicion

es como una bendicién que consuela a Grace, aunque
su retirada vuelve a desestabilizarla.
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— Hijo: se caracteriza por su debilidad y una fuerte ca-
rencia, vive atemorizado por su hermana y no recibe
mucha comprensién de su madre.

Estructuras familiares
Familia tradicional desestructurada por la guerra; la ma-
dre se convierte en cabeza de familia en ausencia del padre.

Clase social
Clase social alta, con sirvientes. Se representa la jerar-
quia social de la época entre amos y sirvientes.

Grupos de edad

Es una curiosa mezcla de personajes, con predominio de
mujeres y hombres que se sitian en el extremo de la vejez
(el caso del mayordomo) o de la infancia (Nicolas), sin con-
tar con la presencia esporadica del padre.

RELACIONES ENTRE GENEROS

Aungque es una trama que transcurre en un espacio pri-
vado, no profundiza en las relaciones personales.

Relaciéin entre las mugjeres (Nicole/nani, sirvienta): esta me-
diada por la clase social a la que pertenecen y se basa en un
vinculo de autoridad-obediencia. Aparece algiin momento
de confidencia entre Grace y la nani. La relacién entre las
sirvientas no esta reflejada explicitamente; s6lo se intuye
(no hay ninguna escena en la que salgan a solas).

Relacion entre hombres: inexistente.

La cuestion de las feminidades y masculinidades no es un
tema fundamental en esta pelicula en la medida en que, al
estar atravesada por el género fantastico, la emocién del es-
pectador se mantiene mas a la expectativa de lo que pueda
ocurrir, de los hechos «sobrenaturales», que de los propios
personajes.
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12. TORRENTE II: MISION EN MARBELLA

Anio: 2001.

Duracion: 98 min.

Director: Santiago Segura.

Guién: Santiago Segura.

Reparto: Santiago Segura, Gabino Diego, Tony Leblanc,
José Luis Moreno.

Productora: Amiguetes Entertainment.

Género: Comedia.

Sinopsis: Torrente decide instalarse en plena Costa del
Sol, en el Ayuntamiento de Marbella, y trabajar como in-
vestigador privado. Alli, con la ayuda de su ayudante a
tiempo parcial, Cuco, se dedicara a desenmascarar a un
peligroso traficante de armas, Spinelli, que amenaza con
destruir la ciudad si no le pagan dos mil millones de
pesetas.

Espectadores: 5.321.969.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Indiwidual (fisica y psicologica): aparecen muchas expre-
siones de violencia fisica: tiroteos, peleas, torturas,
etc., basicamente entre los personajes masculinos que
pertenecen a las diferentes bandas mafiosas de Marbe-
lla. También se muestra la violencia de Torrente frente
a los débiles (drogadictos, paraliticos, subnorma-
les...), de los que el personaje se aprovecha para con-
seguir sus fines y sacar dinero.

— Institucional: no aparece.

— Simbélica o cultural: al igual que ocurria en la primera
parte de Torrente, 1a inica ironia o humor que se hace
con los personajes femeninos es acerca de su condi-
cidn (mas o menos aceptada) de objetos de deseo y su
objetualizacion.
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PERSONAJES

Mugeres
— Las mujeres s6lo aparecen como objetos del deseo
masculino, bien como «putas», dispuestas a todo, bien
como «angeles» bellisimos ante los que Torrente no
tiene ninguna oportunidad (es decir, como sus objetos
de deseo sexual o sensual). Se produce, por tanto, una
dicotomia sexista bastante clasica, que divide a las mu-
Jjeres en decentes y no decentes (sexuales, prostitutas,

etc.); pero siempre objetos. No hay ninguna mujer
con entidad de personaje.

Hombres

— Torrente: vuelve a presentarse como una critica de la
masculinidad conversa, formulada desde una posicién
de masculinidad perversa, que relega a las mujeres al
papel de objetos de deseo en la narracién. Sin em-
bargo, en esta segunda entrega no se incide tanto en la
descripci6n del machismo del personaje; la critica esta
relegada y se da por sentada, se presupone.

— Cuco: es un joven drogadicto, uno de esos jévenes mar-
ginales que se acaban uniendo a Torrente, como ocu-
rria en la primera parte de la saga. Es una caricatura
humoristica del drogadicto sin mucha entidad.

Estructuras familiares

Aparecen familias tradicionales. En el caso de Torrente,
éste descubre a su tio Mauricio, un mafioso local que luego
resulta ser su verdadero padre. La familia no es algo que
valore Torrente —ni Mauricio—, ya que ambos prefieren
dejar morir al otro antes que ayudarle.

Grupo o clase social

Los personajes pertenecen a las clases bajas y a los nue-
vos ricos que pueblan Marbella; los escenarios correspon-
den a los lugares por los que se mueve la jet set.

i 3
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Grupos de edad )
Entre los treinta y los cuarenta anos.

MASCULINIDADES/ FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

Al igual que ocurria en Torrente, el brazo tonto de la ley, 1a
pelicula es una critica a la masculinvidad conversa, desde
unos presupuestos de masculinidad_?erversa. En este sen-
tido se puede aplicar lo mismo que dijimos sobre la primera
parte de la saga.

13. JUANA LALOCA

Anio: 2001.

Duracion: 108 min.

Director: Vicente Aranda.

Guion: Vicente Aranda, Antonio Larreta.

Reparto: Pilar Lopez de Ayala, Daniele Liotti, Rosana Pas-
tor, Giuliano Gemma, Roberto Alvarez.

Productora: Enrique Cerezo P. C.

Género: Drama de época.

Sinopsis: Laredo, 22 de agosto de 1496. Una.ﬂota parte con
destino a Flandes. Su objetivo es conducir a la infanta Juana a
la corte de Bruselas, donde contraera matrimonio con el que
mas tarde serd conocido como Felipe el Hermoso. Apenas
mirarse nace entre ellos un deseo y una atraccion incontrola-
bles. Se olvidan de sus obligaciones politicas y se abandonan
a los sentimientos. Sin embargo, el destino tiene otros planes
para ellos. Las muertes de sus hermanos mayores y de su ma-
dre Isabel la Catdlica convierten a la infanta Juana en reina
de Castilla y heredera de la Corona de Aragon. Es}qs aconte-
cimientos desembocaran en dos batallas: una politica, entre
la nobleza flamenca y la castellana; la otra, mucho mas dolo-
rosa, sera la que libre Juana en el lecho conyugal.

Espectadores: 2.067.026.
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T1POS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Fisica: practicamente no aparece.

— Institucional: representa la violencia del contrato ma-
trimonial de la monarquia, que es el de toda una
época: las esposas deben aceptar a un marido y some-
terse a sus designios y deseos.

— Simbolica: se representan los limites impuestos social-

mente a las mujeres, tanto reales (no pueden ser infie-
les, deben jurar lealtad al marido) como simbdlicos,
no pueden salirse de la norma ni ser sujetos deseantes;
la penalizacion es el no reconocimiento y la deslegiti-
macion. El calificativo de «loca» exorciza y neutraliza a
Juana, la presenta ante la sociedad como una «des-
viada». El escaso margen de maniobra para las mujeres
en un mundo de hombres las obliga a dependery a so-
meterse a ellos para sobrevivir (en el caso de la amante
de Felipe).
Esta violencia simbdlica que se ejercié en la historia
contra Juana al tacharla de «loca» y servirse de ese ca-
lificativo para deslegitimarla como reina, para que Fe-
lipe ocupara su lugar, aparece representada en la pe-
licula, pero aunque se nos muestra una Juana que
estaba cuerda, su amor desmedido la instala en otro
tipo de locura. Aunque en un principio Juana aparece
como una mujer diferente y con un margen de auto-
nomia que no se corresponde con la época, esta auto-
nomia es presentada como una patologia obsesiva.
Mas que una mujer diferente, se la ve como una des-
viada, aunque sea porque esta loca de amor y se com-
porta de forma extrema. Mas que una victima de su
€época se la representa como una «agresora». Primero
parece extravagante, pero a medida que avanza la pe-
licula se va volviendo maniaca.

— Los cuerpos de las mujeres aparecen sexualizados; son
las Ginicas que aparecen desnudas.

i 94n
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14. LUCIA YEL SEXO

Ario: 2001.

Duracion: 129 min.

Director: Julio Medem.

Guién: Julio Medem. ‘

Reparto: Paz Vega, Tristan Ulloa, Najwa Nimri, Daniel
Freire, Javier Camara, Elena Anaya.

Productora: Sogecine.

Género: Drama.

Sinopsis: Lucia es una joven que trabaja como camarera
en el centro de Madrid. Tras la misteriosa desaparicion de
su novio, un escritor, decide marcharse a una tranquila isla
mediterranea. La libertad que siente alli le hace enfrentarse
a los rincones mis oscuros de su pasada relacion con el es-
critor, como si se tratara de una novela.

Espectadores: 1.317.054.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Individual (fisica y psicologica): Luna, una nina al cui-
dado de Belén, muere atacada por un peligroso perro.
Belén se intenta suicidar porque se siente responsable
de la muerte de la nina. Y Lorenzo, tras la muerte de
su hija, se vuelve muy agresivo con Lucia.

— Institucional: no aparece.

— Simbélica o cultural: en relacion con las mujeres en la
narracién. El punto de vista que mas se representa es
el de Lorenzo; el de Lucia se cuenta cuando ella esta
sola en Formentera. También es Lorenzo el que
mueve la accién (y Lucia cuando se va a Formentera,
aunque porque esta sola).

La trama es la doble tragedia de Lorenzo como padre y
como escritor. Tres mujeres alrededor de un hombre al que,
no se sabe muy bien por qué (porque no se muestra su
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punto de vista ni el relato nos lo explica; no se entiende el
poder de atraccién que tiene, porque no es un personaje
admirable), encuentran irresistible. Los cuerpos de las tres
estan sexualizados. Son mujeres activas... en la seduccién.

PERSONAJES

Mugeres
En general, hay cierta tension entre las mujeres, porque
siempre hay un hombre en medio de ellas.

— Lucia: representa el amor, la sensualidad, la pareja.
Toma la iniciativa en su relaciéon con Lorenzo (se le
declara). Sin embargo, no puede ayudar a Lorenzo
cuando €l esta deprimido (él no se deja).

— FElena: amante desconocida, pasion carnal, que luego se
vuelve madre de la hija de Lorenzo. Se conjuga lo que en
principio no suele ir unido en las representaciones de la
cultura dominante: maternidad y sexualidad (ella es se-
xual y maternal, con Lorenzo, y una vez que tiene la hija
también sigue teniendo deseos y relaciones sexuales con
el huésped alojado en su pensién). Es una mujer dedi-
cada al cuidado: es cocinera, tiene una casa de huéspe-
des, cuida a Lucia cuando va alli, cuida a Belén y la
reconforta tras la muerte de su hija. Representa la ma-
ternidad combinando lo tradicional y la modernidad.

— Belén: representa el sexo peligroso y salvaje. Protago-
niza las fantasias sexuales de Lorenzo; las conversacio-
nes que €l mantiene con ella son sexuales. Incluso su
madre es actriz porno. También se dedica al cuidado:
€s canguro.

Hombres
— Lorenzo es un hombre que siente un conflicto en su vida:
no puede conjugar el plano sexual con su papel de pa-

(Y1
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dre (secreto), tensién que vive como una dicotomia (en
la escena en la que se encuentra con Belén, que esta cui-
dando a su hija, parece que tiene que elegir entre una
cosa u otra —tener relaciones sexuales con Belén o que-
darse con la nina—; como escoge lo primero, ocurre
una tragedia). Podria entenderse como una dicotomia
(amor paternal o de pareja/sexo) que se plar?tea du-
rante toda la pelicula (en el cuento que €l escribe, por
ejemplo). Lo curioso es que ellas, las mujeres de la peli-
cula, si que logran combinar con naturalidad esas dos
facetas. Al final se «redime» escribiendo un cuento cu-
rativo para Elena. Es el Ginico personaje con conflictos
interiores, como padre y como escritor.

Estructuras familiares
Parejas heterosexuales, madres solteras, amantes.

Grupo o clase social )

Lorenzo vive en un atico en el centro; Elena esta con un
futbolista de clase media-alta. Luciay Belén pertenecen a la
clase media, camarera y canguro, respectivamente.

Grupos de edad
Jovenes de veinte o treinta anos.

MASCULINIDADES / FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

Todas las relaciones estan erotizadas: las relaciones entre
mujeres y hombres, y entre mujeres. En cambio, las relacio-
nes entre hombres (entre Lorenzo y su editor), no. '

La mujer es objeto de deseo hasta para las propias muje-
res. Es interesante que esta pelicula aborde la sexuahd?d
como algo ligado a los deseos y que comprende las relacio-
nes personales, porque naturaliza el deseo de los cuerposy
lo saca del marco del tabi y la violencia en el que se suelen
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representar. Es también notable que las mujeres sean repre-
sentadas como sujetos deseantes. Sin embargo, las que apa-
recen representan papeles demasiado forzados, especial-
mente Belén, cuya conducta parece desviada y excesiva,
protagonizando a veces situaciones muy inverosimiles o idi-
licas en contradiccién con esa naturalidad del deseo.

15. EL OTRO LADO DE LA CAMA

Ario: 2002.

Duracion: 100 min.

Director: Emilio Martinez-Lazaro.

Guion: David Serrano.

Reparto: Paz Vega, Ernesto Alterio, Natalia Verbeke, Gui-
llermo Toledo, Maria Esteve, Alberto San Juan.

Productora: Telespan 2000.

Género: Comedia musical.

Sinopsis: Sonia y Javier llevan varios anos viviendo juntos y
varios mas siendo novios. Pedro y Paula no viven juntos, pero
si son novios desde hace varios afios. O lo eran, porque Paula
le dice a Pedro que se ha enamorado de otro chico, aunque
no le dice que ese chico es Javier, el mejor amigo de Pedro. La
situacion de Javier es bastante peliaguda: por un lado, tiene
que aguantar las presiones de Paula que le pide que sélo sea
amigo de Soniay, por otro, tiene que intentar que Pedro no se
entere de que es €l quien esta con su antigua novia, lo que
tampoco es facil porque para Pedro en este momento la vida
solo tiene un sentido: descubrir con quién esta Paula.

Espectadores: 2.825.194.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

= Individual (fisica y psicologica): aparece la violencia fisica
entre Javier y Pedro, que resuelven sus problemas a
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base de enfrentamientos fisicos. También la violencia
psicologica y cultural contra la amiga de Sonia, que es
lesbiana, a través de unas pintadas que Javier y Rafa ha-
cen en su edificio, revelando su identidad sexual (lo
que lleva a muchos de sus vecinos a mirarla con des-
confianza).

— Institucional: no aparece.

— Simbolica o cultural: ellas son mas inteligentes y mas ma-
duras que ellos (especialmente el personaje de Sonia),
pero la pelicula no se cuenta desde su punto de vista,
sino desde el punto de vista de los personajes masculi-
nos. Ademas, a los personajes femeninos se les pre-
senta como objetos del deseo masculino, para «dis-
frute» del espectador hombre y de los personajes
masculinos. Podemos decir que si bien la historia pre-
senta elementos bastante progresistas en relacion a la
representacion de las mujeres, el relato, en cambio, es
bastante menos progresista, al excluir a las mujeres del
punto de vista y presentarlas como objetos de deseo.

Otro elemento progresista es que ellas toman la inicia-
tiva sexual (Sonia seduce a Pedro, por ejemplo), pero es
también un elemento ambiguo, porque su iniciativa se re-
duce al eje de la seduccion.

PERSONAJES

Mugeres

— Sonia: el personaje mas inteligente (es infiel a su pa-
reja sin montar los escandalos y los lios de Javier).
Toma la iniciativa en la seduccion.

— Paula: una chica ingenua. No se sabe mover con des-
treza en el juego de amores e infidelidades (a diferen-
cia de Sonia), porque tiene que decir la verdad, no
puede ser ambigua.
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— Pilar: caricatura y critica de la mujer tradicional, t6-
pica, que trata de buscar pareja contra viento y marea.
Légicamente, acaba enamorada del personaje que re-
presenta a la masculinidad mas tradicional, Rafa.

Hombres

— Javier: representante de la masculinidad perversa, que
trata de resolver su crisis y reafirmar su masculinidad
tratando de seducir a muchas mujeres. En la pelicula
se observa una critica a su forma de ser y a lo impre-
sentable que es en las relaciones sentimentales.

— Pedro: 1a masculinidad perversa en su forma insegura
respecto a las mujeres, a las que no entiende. Es mas
simple. La forma que tienen ambos personajes de re-
solver sus problemas, a base de punetazos y de compe-
titividad, es caracteristica de la masculinidad perversa.

- Rafa: la masculinidad conversa retratada de forma ir6-
nica y critica (a diferencia de Torrente). La critica es
muy clara, porque se demuestra lo miserable que es el

personaje y que sus proclamas de superioridad se que-
dan en una mera fachada.

Estructuras familiares
Parejas de hecho jovenes.

Grupo o clase social

Por sus viviendas podemos deducir que pertenecen a la
clase media alta.

Grupos de edad
Los personajes estan entre la veintena y la treintena.

MASCULINIDADES/ FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

La pelicula pone el énfasis en las relaciones entre géneros:
los hombres son una caricatura de si mismos y que ya no saben
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qué hacer en un mundo en donde los roles tradicionales no
tienen sentido; las mujeres parece que se manejan mejor. Tam-
bién son ellas quienes tienen menos problemas con la diferen-
cia sexual (Sonia tiene una amiga lesbiana, a Paula le une una
relacién de amistad con un antiguo novio que ahora es gay), al
contrario que ellos, que de alguna manera se sienten ame-
nazados e inseguros, incapaces de comprender o aceptar
realmente las distintas opciones sexuales (de ahi que Javier sos-
peche tontamente que su novia es lesbiana, porque su com-
portamiento a veces no le parece lo suficientemente «feme-
nino»). Aln asi, este discurso, mas progresista, choca con un
relato que obvia el punto de vista de los personajes femeninos.

16. LOS LUNES AL SOL

Afio: 2002.

Duracion: 113 min.

Director: Fernando Leon de Aranoa.

Guién: Fernando Leén de Aranoa, Ignacio del Moral.

Reparto: Javier Bardem, Luis Tosar, José Angel Egido,
Nieve de Medina.

Productora: Elias Querejeta/Mediapro/Eyescreen/Quo
Vadis Cinéma.

Género: Drama.

Sinopsis: Una ciudad al norte, costera, dividida por una
ria de aguas verdes y oleaginosas. El bar de Rico. En €l se
reane un grupo de amigos que conversan en las horas
muertas y se juegan sus esperanzas en la maquina. En el bar
se mezclan los recuerdos y los proyectos, se comparten las
frustraciones y las esperanzas. Como un fantasma, el cierre
del astillero planea sobre ellos. En su calendario todos los
dias son festivos, pero en todos hay motivo para la desespe-
racion. Esta es la historia de los que viven la vida en do-
mingo, de los que pasan los lunes al sol.

Espectadores: 2.103.382.
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TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Personal: Amador se «suicida» cayéndose borracho por
la ventana.

— Institucional: La pelicula retrata una de las dinamicas
econdmicas que caracterizan al capitalismo tardio: el
cierre de empresas por falta de rentabilidad y el des-
pido masivo de plantillas enteras de trabajadores. En
el caso concreto de Los lunes al sol aparece el cierre de
los astilleros de Gijon y su impacto social: el paro es-
tructural y la falta de posibilidades para los despedidos
dentro de un mercado laboral competitivo y en conti-
nuo reciclaje. También aparece representada la res-
puesta represiva del gobierno a la lucha sindical (en
formato documental con imagenes de archivo), los
convenios «basura» pactados por los sindicatos mayo-
ritarios (con soluciones a corto plazo; por ejemplo,
una indemnizacién de ocho millones para un padre
de familia sin posibilidades de incorporacién laboral).

— Simbolica: 1a crisis de masculinidad. La falta de trabajo
en el contexto patriarcal implica, ademas de carencias
economicas, una pérdida de valores asociados a la mas-
culinidad. Los hombre al perder el trabajo pierden
parte de su identidad, «la dignidad». Esta crisis de mas-
culinidad en el caso de los varones parados con mas
edad incrementa la violencia simbélica, puesto que no
tienen cabida en un mercado laboral competitivo,
donde la vejez es un valor negativo.

Estar parado también tiene un plus de violencia simbé-
lica para el hombre si tiene una mujer que trabaja porque
se siente cuestionado. Es el caso de Juan, que siente como
un insulto que su mujer trabaje fuera (por ejemplo, en la
escena en la que estan los amigos reunidos viendo un par-
tido de fitbol y Juan reacciona de malas maneras cuando
se comenta que su mujer trabaja «fuera»). Se es sujeto ac-
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tivo en relacién a un sujeto pasivo, que suele ser la mujery
los hijos. En el caso de Lino, como su mujer es ama de casa
(v el trabajo doméstico no esta valorizado como t‘r:abajo)
no se siente cuestionado, su amenaza es otra: los Joyenes
con dominio de las nuevas tecnologias que «no tienen
canas» y que ahora compiten con él en el mercado de
trabajo. ‘ . N

En general, casi todos los personajes atraviesan una crisis
de masculinidad relacionada con una pérdida de poder
dentro de una cultura basada en la familia patriarcal y la au-
toridad masculina adulta sobre mujeres e hijos. )

En la escena del INEM aparece un personaje que esta llo-
rando, no porque no tenga trabajo sino porque no sabe
como decirselo a su mujer, «a ver si ella lo entiende».

Division sexual en el trabajo .

Mujeres (trabajo en cadena, asi§tente social, promotora
de supermercados), hombres (astilleros en paro, camare-
ros, banqueros, recursos humanos). _

El cuerpo de las mujeres no esta sexuahz_ado, excepto en
el caso de una mujer que trabaja promoc10nand(? quesos
en el supermercado y que es capturada por la mirada de
Santa (la maternidad, en su caso, no esta renida con el ero-
tismo). También ocurre algo parecido en el caso de la Nata,
que es recorrida por la mirada de Santail a pesar d'e tener
s6lo quince afios. Pero su papel en la pelicula es activo, ella
también es sujeto de miradas y deseos.

PERSONAJES

Mugeres
— Ana, la mujer de José: Trabaja por las noches en una ca-
dena de montaje. Su vida es precaria pero no se de-
rrumba. Representa la lucha diaria y modesta por so-
brevivir y salir adelante y el conflicto entre permanecer
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(quedarse junto a su marido) o rebelarse (lo que im-
plica abandonarle).

= La mujer de Lino: es ama de casa; representa el modelo
de mujer tradicional, simboliza el hogar (donde Lino
se recoge después de sus intentos fallidos de biisqueda
de trabajo).

— Nata: tiene quince anos y ayuda a su padre en el bar. Re-
presenta una nueva generacion de mujeres independien-
tes, con un sentido practico de la vida y visioén de negocio
(cuando le cobra comisién a Santa por hacer su trabajo
de canguro), y con presencia en el espacio piiblico.

Hombres

— Santa: representa la figura del nuevo héroe, mitad
hombre, mitad nino. Es un vividor con un alto con-
cepto de la dignidad y un gran sentido del humor que
le permite sobreponerse a sus miserias.

— José: desde que cerraron los astilleros permanece en
una situacion de parado y depende del ingreso de su
mujer. Ambas situaciones le producen una fuerte crisis
de identidad y busca evasién en el alcohol y los amigos.

— Lino: ha perdido el trabajo pero conserva su hogar y su
familia. Busca trabajo desesperadamente en un mer-
cado competitivo que le rechaza por su edad y falta de
conocimientos. Se siente amenazado por la juventud
que compite con él en el ambito laboral.

— Reina: ha perdido el trabajo y su mujer le ha abando-
nado. Su estabilidad se ha derrumbado y no se sobre-
pone a esta crisis.

RELACIONES ENTRE GENEROS

Las relaciones entre hombres dominan la trama: todos los
protagonistas son amigos y estan en el mismo «barco». Las re-
laciones entre mujeres son inexistentes; los hombres compar-
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ten, las mujeres no, viven sus miserias en silencio. Esto es re-
presentativo de una sociedad carente de espacios publicos de
encuentro para mujeres, asi como de espacios mixtos.

Estructuras familiares

Todos tienen pareja, o les han abandonado. Su relacién
es tradicional, excepto en el caso de Santa, que es un muje-
riego y no tiene compromisos con las mujeres con las que
mantiene relaciones.

Clase social
Baja (parados, trabajadores en precario o con trabajos
que no dan mucho dinero).

MASCULINIDADES Y FEMINIDADES

Fernando Leén refleja con bastante honestidad la crisis de
la masculinidad, pero s6lo como si se tratara de algo que afecta
a los hombres: ellos no encuentran trabajo porque ya son muy
mayores, son abandonados por sus mujeres (el caso de Ama-
dor, que cae en el alcohol y se suicida), o estan a punto de serlo
(en el caso de José). En cambio, es invisible el sufrimiento de
las mujeres en relacién con esta crisis de la masculinidad:
c6mo conviven con un cOmpanero que Cae en un agujero ne-
gro, se decanta por el alcohol y se siente cuestionado por ella.

Al ser los protagonistas principales las victimas de los cie-
rres de los astilleros y los héroes de la revuelta (todos en ma-
yor o menor medida estuvieron involucrados), gozan de
una cierta inmunidad para ser juzgados negativamente, y el
espectador simpatiza con ellos, con sus miserias. Los hom-
bres ocupan el plano del heroismo, la rebeldia, la dignidad
(Bardem que no quiere pagar la farola que rompi6 y José
que no quiere pedir un crédito en determinadas condicio-
nes). Ese sentido de la injusticia y el heroismo esta vincu-
lado a una cuestiéon del honor masculino.
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Las mujeres no aparecen en crisis; son mas pragmaticasy
luchadoras. Ana no se derrumba, y no porque a ella no le
afe.cte la situacion de recesién socioeconémica: tiene un tra-
bajo precario y duro (jornada nocturna, poco remunerado
y que le afecta la espalda y las piernas), ademas tiene que so-
portar la figura de un jefe «baboso», no tiene casa propiay
a su edad todavia no puede permitirse asumir la responsa-
bilidad de tener hijos por su falta de solvencia econémica.
Pero busca soluciones como pedir un crédito y se levanta to-
das las noches para ir a trabajar a la cadena de montaje.

Las mujeres viven los problemas en soledad, y cuando to-
man la decision de abandonar a sus maridos cuesta com-
prender el proceso que las ha llevado a esa situacién.
(.]uanc%o Ana quiere dejar a su marido, el espectador simpa-
1za mas con este ultimo, al que se le ve como victima,/héroe
(s.e ha quedado sin trabajo, pero ha estado en la lucha sin-
dical), y no simpatiza con Ana porque no aparece en escena
Sf)la, llevando el dia a dia con un marido en paro que se
siente vencido y busca recogimiento en el bar y los amigos
En fel caso del suicidio de Reina también nos sentimos soli;
darios con sus miserias, y en cierto sentido el espectador ve
la causa de ellas en el abandono de su mujer.

Aunque no se representa una feminidad en crisis, si apa-
recen cambios y desplazamientos en los c6digos de la femi-
nidad tradicional: las mujeres estan dispuestas a no aguan-
tary a tomar decisiones personales (la mujer de Reina le
abandond y Ana estd dispuesta a hacerlo, aunque final-
mente se compadece y permanece por pena).

17. EL HIJO DE LA NOVIA

Ario: 2000.

Duracion: 124 min.

Director: Juan José Campanella.

Guidn: Fernando Castets, Juan José Campanella.
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Reparto: Ricardo Darin, Héctor Alterio, Norma Alean-
dro, Natalia Verbeke, Eduardo Blanco.

Productora: Pol-Ka Producciones/Jempsa/ Patagonik Film
Group/Tornasol Films.

Género: Comedia.

Sinopsis: Rafael piensa que las cosas deberian irle mejor:
dedica veinticuatro horas al dia a su restaurante, esta divor-
ciado, ve muy poco a su hija, no tiene amigos y elude com-
prometerse con su novia. Ademds, desde hace mucho
tiempo no visita a su madre, internada en un geriatrico por-
que sufre el mal de Alzheimer. Una serie de acontecimien-
tos inesperados le obligan a replantearse su vida. Entre ellos
Ja intencién que tiene su padre de cumplir el viejo sueno de
su madre: casarse por la Iglesia.

Espectadores: 1.574.801.

TiPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

— Personal.

~ Institucional: El padre de Ricardo no puede casarse por
la Iglesia, a pesar de llevar cuarenta y cinco anos ca-
sado por lo civil, porque el Arzobispado le niega la au-
torizacion al padecer Alzheimer su mujer.

— Simbolica: Aparece representada la violencia de los cano-
nes de la belleza contra los cuerpos, y curiosamente en el
caso de un hombre, el marido de la ex mujer de Ricardo,
que se vuelve inseguro cada vez que se encuentra con Ri-
cardo, que es mas joven y tiene mejor aspecto. Es intere-
sante que aparezca la rivalidad que también existe entre
hombres, y es curioso que no se represente rivalidad en-
tre la ex mujer de Ricardo y la amante de éste, que es
mucho mais joven y tiene una belleza reconocida.

En otros aspectos la pelicula se articula en una division
sexual de lo publico y lo privado. Lo publico es espacio de
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los hombres, las conversaciones profundas sélo tienen lugar
entre hombres que opinan sobre el mundo, la crisis argen-
tina... Entre ellas no aparecen conversaciones; sélo se dejan
intuir algunas, pero sobre «cosas de chicas».

Las mujeres representan lo privado, los cuidados y la afec-
tividad (s6lo aparecen enfermeras en la residencia). Aunque
hay que senalar que Alterio se dedica al cuidado de su mujer,
yrepresenta un papel con grandes dosis de afectividad, sigue
enamorado y la visita todos los dias a pesar de que ella tiene
Alzheimer. Sin embargo, podriamos reflexionar sobre la na-
turalidad con que se representa el hecho de que meta a su
mujer en una residencia, una decisién que se da por normal
Y que no necesita justificacion porque ella esta enferma; atin
asi, nos preguntamos c6mo seria Juzgada moralmente esta
decision si quien la tomara fuera una mujer.

No aparece la violencia contra la vejez, lo mal que fun-
cionan las residencias, lo caras que son (y mas en épocas de
crisis donde lo primero que se recorta es el gasto publico);
la residencia es lujosa y agradable.

En cuanto a las relaciones entre Ricardo y su esposa,
ella aparece como una mujer histérica, tipica madre quis-
quillosa y reganona. Se insinda que €l nunca se ha preo-
cupado por su hija, por falta de tiempo, pero esa falta de
tiempo no es vista por los demas como una actitud ego-
ista; es mas, él aparece como victima de su propia vora-
gine cuando sufre el infarto. Por otra parte, tiene miedo
al compromiso.

En lo tocante a la falta de reparto de los cuidados en los
casos de divorcio, aunque Ricardo y su mujer trabajan y go-
zan de una solidez econémica y una estabilidad emocional
(ambos tienen nueva pareja), los cuidados de la hija recaen
sobre la madre; Ricardo slo esta con ella los Jjueves. No es
el interés de la pelicula representar la falta de reparto de
cuidados, puesto que la mujer sélo aparece en escenas pun-

tuales donde regana y reprocha a Ricardo, pero que no
muestran ni explican por qué.
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PERSONAJES

Muzerle\;atalia Verbeke: amante de Ricardo, jovep y atractiva, es-
tudiante e hija de padres con dinciro (vive en un?) c?s)a
lujosa con portero autométifzo y camarasy no tra gj:ré
Representa un papel de mujer enamorada que c}ul
que la amen y que, aunque no es rechazada, sufre en
silencio el desnivel de importana:f\ que ambos conce-
den a la relacién. No adopta el tipico papel de espera,
y cuando Ricardo le pide mas libertad en la rela(nor,),
ella responde: «te agradezco mucho que vos n(()i q.uer.?ls_
jugar conmigo; de todas formas yo no te iba a lea}r J v
gar conmigo porque yo valgo la pena». Pero 1(;13
mente cuando él recapacita y la busca, ella cae rendida

azos.

- e(;;as;l;inFontdn: ex mujer de Ricardo. Representa la
maternidad y la responsabilidacl'; a veces Puede pare-
cer excesiva y aparece como tiPlC& ex mujer quisqui-
llosa y regafiona. Como ex mujer encarna los t(l)pl.c/o;
del personaje; so6lo aparece en escenas en I‘Cl acio
con Ricardo, quedando en la sombra otras en las que
aparece sola con su hija o su nueva pareja. Al apare
cer en escenas puntuales no se representa el proceso
que lleva a una ex mujer a estar enfadada con un r(rila-
rido que se desentiende qe sus respon.sablhda SZ
como padre, siendo su Gnico comMpromiso con €

- 53219732‘,28%75@0: es la madre de Ricz.lrdo, esta inter-
nada en una residencia y sufre Alzheimer. El especltla-
dor puede establecer juicios morales acerca (Le ella
basandose en la informacion que se ofrece sobre su
pasado. Ricardo le reprocha que .fuera una n(;z.idre
exigente que nunca acepto que dejase los.estu ios y
ahora es demasiado tarde para que aprecie su €xito
profesional.
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— Hija: vive con bastante naturalidad que sus padres es-
tén divorciados y, aunque se enoja porque éste nunca
tiene tiempo para ella, le admira y busca su compania.

Hombres

— Ricardo Darin: es el protagonista, «el hijo de la novia».
Representa el papel de un jefe estresado con el tra-
bajo, con miedo al compromiso sentimental y con falta
de tiempo para estar con su hija. Al final de la pelicula
se le representa como una especie de héroe (en el
plano sentimental) que recapacita y decide replan-
tearse su vida y sus relaciones con las personas mas cer-
canas. Abandona el pragmatismo por el idealismo y
decide ayudar a su padre en el suefio de casarse. Por
otra parte, parece que decide dejar de sacrificar lo pri-
vado a favor de su movilidad en lo publico.

— Héctor Alterio: es el padre de Ricardo y a pesar de llevar
cuarenta y cinco anos casado sigue enamorado e ilu-
sionado con su mujer enferma de Alzheimer. Repre-
senta el idealismo, la ilusion.

— Amigo de Ricardo: su papel es demasiado forzado; a pe-
sar de haber perdido a su familia, tiene un humor exa-
gerado. Representa la amistad.

Estructuras familiares
Matrimonios divorciados y parejas de distinta edad.

Clase social

Alta; tienen buenos trabajos y casas acomodadas (no apa-
rece la depresién econdmica)

MASCULINIDADES Y FEMINIDADES

La afectividad queda asociada a la feminidad por norma,
pero en el caso de las masculinidades la afectividad se so-
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brevalora (que Ricardo reflexione sobre la importancia de
lo privado y relaje su éxito en la esfera publica se ve como
una especie de acto heroico, y también que su padre dedi-
que tantos cuidados a su mujer). Dentro del plano de lo pri-
vado y afectivo, las mujeres ocupan un lugar neutro y los
hombres uno marcado: en las mujeres es lo natural y en los
hombres es un acto de reconocimiento).

Las mujeres aparecen como «exigentes» en relacion a Ri-
cardo; su ex esposa le exige que sea mas responsable con su
hija, Natalia que le ame y le corresponda, y su madre nunca
habia aceptado que dejara los estudios. Ellas son exigentes
en relacion con él, y €l es exigente consigo mismo.

18. HABLE CON ELLA

Ario: 2002.

Duracion: 112 min.

Director: Pedro Almodovar.

Guion: Pedro Almodovar.

Reparto: Javier Camara, Leonor Watling, Dario Grandi-
netti, Rosario Flores.

Productora: El Deseo, S. A.

Género: Melodrama.

Sinopsis: El telon de rosas color salmoén y grandes flecos
dorados que cubre el escenario se abre para ver un especta-
culo de Pina Bausch, Cafe Miiller. Entre los espectadores, dos
hombres estan sentados juntos por casualidad, no se cono-
cen. Son Benigno (un joven enfermero) y Marco (un escri-
tor de cuarenta y pocos anos). La pieza provoca tal emocion
que Marco rompe a llorar. Benigno puede ver el brillo de las
lagrimas de su casual companero en la oscuridad del patio
de butacas. Meses mas tarde, los dos hombres vuelven a en-
contrarse en la Clinica El Bosque, una clinica privada
donde Benigno trabaja. Lydia, la novia de Marco, torera de
profesion, ha sufrido una cogida y estd en coma. Benigno
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justamente se ocupa del cuidado de otra mujer en coma,
Alicia, una joven estudiante de ballet. Cuando Marco pasa
junto a la puerta de la habitacién de Alicia, Benigno no
duda en abordarlo... Es el inicio de una intensa amistad. Du-
rante el tiempo suspendido entre las paredes de la clinica,
la vida de los cuatro personajes fluye en todas las direccio-
nes, pasado, presente y futuro, arrastrando a los cuatro a un
destino insospechado.

Espectadores: 1.367.450.

TIPOS DE VIOLENCIA REPRESENTADA

- Individual (fisica y psicologica): ocurre un episodio de
violencia sexual, cuando Benigno viola a Alicia, de la
que estd enamorado. Es una situacién ambigua, por-
que taly como la retrata la pelicula (desde el punto de
vista de Benigno), es un verdadero acto de amor —de
un amor absurdo o anormal, pero amor al fin y al
cabo. Ademas, el hecho de que Alicia esté en coma 'y
no se entere de nada, y de que se trate de una accién
de alguien que ha estado cuidando y queriéndola,
no de una persona que busque humillarla y tratarla
como un objeto, incrementa esta ambigtiedad. Incluso
el nombre del personaje, Benigno, indica que éste es
inofensivo (como también se dice varias veces en la pe-
licula).

— Institucional: aunque solamente se apunta, estd pre-
sente la violencia (en forma de exclusién) de un gre-
mio patriarcal como es el del toreo, contra una mujer
que se atreve a desempenar el papel de torera.

~ Simbdlica o cultural: 1a pelicula esta centrada en los dos
personajes masculinos, que son los que mueven la ac-
cion y cuyo punto de vista es el que se representa. El
cuerpo de las mujeres no esta sexualizado (no se mues-
tra como objeto de deseo para una mirada masculina),
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sino mas bien estetizado, y aparece como algo bello
mas que sexual. En el caso de Lydia se produce un
juego ambiguo entre lo masculino y lo femenino en la
escena en la que la vemos durante el ritual de vestirse
para torear (algo tradicionalmente reservado a los
hombres).

PERSONAJES

Mugeres
- Lydia es torera, una «mujer de raza», pasional, que

desempena un oficio asociado a los hombres. Kaplan
(1998) senala que en las representaciones patriarcales,
cuando una mujer ejerce un rol masculino, suele per-
der sus caracteristicas mas femeninas (la amabilidad,
la ternura) para volverse fria y manipuladora; sin em-
bargo, esto no ocurre en esta pelicula. Podria decirse
que Lydia representa una feminidad moderna, nueva,
que ha incorporado un rol tradicionalmente atribuido
a los hombres como es el hecho de enfrentarse a un
toro en el ruedo.

Alicia es una joven que estudia ballet. No sabemos mu-
cho de ella. Se convierte en una obsesion para Be-
nigno y en el objeto de sus cuidados. De alguna ma-
nera, Benigno trata de retomar/revivir la vida de
Alicia, haciendo las cosas que a ella le gustaba hacer (ir
a la filmoteca, al ballet, etc.).

Hombres ‘
— Benigno: un hombre que ha vivido aislado casi toda su

vida, y que ha dedicado gran parte de ella a un trabajo
tradicionalmente asociado a las mujeres: el trabajo de
cuidados. Primero, cuida de su madre, y mas tarde,
como enfermero, de Alicia. Sus cuidados no se redu-
cen a lo médico, sino que también incorporan un as-
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pecto afectivo (Benigno habla con su enferma, le
acompana, se ocupa de la atencién de su aspecto,
etc.). Su desmesurado amor por Alicia lo lleva a la cér-
cel, y ante la perspectiva de no verla mas, decide sui-
cidarse.

- Marco representa un tipo de masculinidad un tanto
mas clasica, pero que es capaz de expresar sus senti-
mientos y llorar sin verglienza. A través de su amistad
con Benigno, aprende e incorpora ese trabajo de cui-
dados y el trato afectivo que al principio le resultaba
incomodo. La amistad que ambos entablan esti ba-
sada en el mutuo apoyo y en el cuidado del otro (Be-
nigno le deja su casa a Marco, éste le va a visitar a la
carcel y le consigue un nuevo abogado, etc.).

Estructuras familiares
Familias tradicionales en el caso de Aliciay Benigno (que
son huérfanos de uno de los padres); Marco no tiene fami-

lia; de Lydia conocemos a su hermana (sabemos que su pa-
dre esta muerto).

Grupo o clase social
Teniendo en cuenta los sitios en los que viven los perso-
najes, y el hecho de que tanto Alicia como Lydia acudan a

un hospital privado, podemos decir que pertenecen a las
clases medias altas.

Grupos de edad
Personas de veinte y treinta anos.

MASCULINIDADES,/ FEMINIDADES / RELACIONES
ENTRE GENEROS

Lo mas interesante de esta pelicula es que propone una
forma distinta de entender la masculinidad, una masculini-
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dad que en el caso de Benigno esta atravesada por muchos
rasgos tradicionalmente asociados a las mujeres (como el
trabajo afectivo y de cuidados). En definitiva, se insta a los
hombres a incorporar muchos aspectos pertenecientes al
ambito de lo privado que suelen ser desempenados por mu-
jeres; se trata de una masculinidad que trasciende sus limi-
tes y que ya no se puede definir por oposicién a lo feme-
nino. La pelicula también critica la miopia de muchos que
tratan de encajonar y reducir las identidades sexuales y de
género a arquetipos simples y tradicionales (de ahi', por
ejemplo, la incomprensién del psiquiatra, padre de Alicia, y
de algunas enfermeras hacia Benigno: creen que es homo-
sexual, porque no pueden concebir una masculinidad que
disfrute del cuidado y de dar afecto).
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