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No es casua € largo y enrevesado titulo que etiqueta el presente trabgo;
tampoco es la consecuencia de un formalismo retdrico gratuito e innecesario, y, desde
luego, no es un comodo contenedor. Si revisamos mentalmente los modos de
representacion en € cine, a lo largo de su corta pero intensa historia, llegaremos a la
conclusion de que esa “historia’ (story) ha sido - como siempre - interesada, que ha
callado elementos esenciales y ha privilegiado otros que contribuyen a la obtencién de su
linealidad teleoldgica. En ese camino se ha ido construyendo un imaginario socid y, en
su seno, € de lamujer (lo genéricamente femenino) y su representacion.

En Espaia se ha sufrido la doble imposicion 1) de la colonizacion cultural del
triunfante Hollywood clasico, de sus modos y concepciones, y 2) de la negacién de la
alteridad que supuso siempre el fascismo de la era franquista, con sus modelos moralesy
sociaes dignos de una tardia inquisicion. Y la herencia (doble), pervive, es tan longeva
como ese travelling find de Cielo negro (MANUEL MUR Orti, 1951) en que la
protagonista renuncia a suicidio para “refugiarse” en la Iglesia, bgo la aplastante
(castrante) boveda de la religion. Ahora bien, esa renuncia es también una interpelacion
al espectador que enuncia aquello que la censura impedia narrar; a través del exceso,
deconstruye €l acto.

Nuestro titulo toma ese travelling como metafora del tiempo, hasta € fin y
comienzo de siglo, y del espacio: un camino recorrido que hoy nos muestra a una mujer
muy distinta a la de los afios 50, aparentemente. Pero |o que aqui nos interesa. no es €l
hecho en si de los innegables avances sociales de la mujer sino su representacion en €
terreno cinematogréfico a lo largo de este periodo; 1o que aqui nos interesa es desvelar
gué uso han hecho de €ella los mecanismos discursivos; |0 que aqui nos interesa es revisar
qué hay detréas de los cambios.

El travelling de Cielo negro es asmismo arrebatado, en el sentido de colérico,
violento, lleno deiray furor, pero también en e de rapto religioso, admite ambas lecturas
(¢también las dos lecturas de Arrebato (IVAN ZULUETA, 1979) y de la muerte del cine
“independiente”’ y/o margina de los 70?). Con é, la ambigiedad y la contradiccion més
irrenunciables; sin é, lalegitimacién de un estatus socia. Con é, la certeza de un camino
(¢una continuidad?).

En su contribucién a la construccién del imaginario colectivo, € cine ha
(re)presentado a la mujer como una entidad de condicion femenina, equiparando sexo a
género. Si buscamos sinbnimos para estas expresiones, veremos cuan explicitos son:
condicién (calidad, carécter, estado, naturaleza...) femenina (delicada, fina, blanda,
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débil, suave...), por oposicion a lo masculino. Tampoco aqui €l recurso es retérico: la
condicion femenina, activada como estado natural de la mujer, se manifiesta en los
discursos filmicos y retroalimenta un modelo preexistente absolutamente funciona para
nuestra sociedad; las asperezas, que raramente se dan, son limadas (suturadas) por los
mecanismos espectatoriales. De esta forma, hay un travelling smbdlico que ha venido
recorriendo € flujo de los textos cinematograficos, smulando su adaptacion a los
cambios sociales pero, en reaidad, reproduciendo la hegemonia sistémicay su gercicio
del poder sobre los planos cultural e ideoldgico: un travelling oculto sobre € que se
dedliza un mecanismo de dominacion hacia la consecucién de otro de sumision; solo es
virtual en lamedida de su intangibilidad, aunque, con toda seguridad, es mas que real.

Intentaremos reflexionar sobre esos modelos representacionales y su evolucion,
anclando nuestro texto en unos pocos titulos y autores, cuyo primer paradigma sera
Cielo negro, hasta llegar a A Wong Foo, jgracias por todo!, Julie Newmar (BEEBAN
KIDRON, 1995). El recorrido no es, pues, ni ortodoxo ni exhaustivo.

CIELO NEGRO: La mujer en la Espaiia bajo el franquismo.

En los primeros afos 50, herederos de las miserias de la postguerra, € cine
espanol intentaba desarrollar otros caminos. La nueva generacion (BERLANGA, BARDEM,
FERNAN GOMEZ, FERRERI) irrumpe como un torbellino, mientras MUR OTI queda en un
rango intermedio, olvidado, y solo sera reivindicado a partir de los ochenta, tras €
hallazgo que supone € pase televisivo de Cielo negro y la retrospectiva de su obra en
1992 gracias a las Filmotecas en Madrid y Lisboa (ZUNZUNEGUI, 1999: 18-19).

Para JAIME J. PENA,
“Cielo negro (1951) es un film sobre la ceguera. Sobre la ceguera fisica
y sentimental, pero también, o quizas por ello, sobre las apariencias, sobre las
falsas ilusiones y sobre el engafio” (PENA, 1999: 50).

Esta correcta apreciacion sobre la motivacion del filme no transgrede € plano de
lo individua que, a nuestro entender, conviene expandir: la apertura de la pelicula sobre
el puente de los suicidas, € famoso viaducto madrilefio, y su posterior panoramica hasta
la jaula con € pgaro y la vivienda de Emilia, nos permite hablar de un Madrid que
aprisiona a sus habitantes y les sume en la oscuridad de la carencia, ala par que enmarca
la Unica via de escape para la desesperacion final de la protagonista; un Madrid del que
apenas se ve d cido a través de las miserias cotidianas; la ceguera en incremento de
Emilia le permite imaginar, y esas visiones son fruto de sus suefios y estados de énimo,
nunca de la realidad.

Emilia, la mujer de Cielo negro, responde a un imaginario social fruto de un
fuerte aparato ideoldgico, en € sentido athusseriano. Su mundo esta limitado a la
vivienda que comparte con su madre y a su trabagjo en una casa de modas (enmascarada
como chic sin ser otra cosa que una agrupacion de modistillas y chismosas): un mundo,
pues, cerrado y enfermizo. En una vida tal, la maxima aspiracion se cifraen el amor y €
matrimonio. Trabajar por las noches haciendo traducciones para Fortin no es ni mas ni
menos que trabajar para la construccion de un hipotético hogar futuro con el hombre de
sus suefios, que puede deslumbrarla con solo mirar y hablar. Ese desumbramiento se
transforma en sublimacién: la palabra de Fortlin es a su vez traducida interiormente
como presagio, € mundo cambia (sublimacion del contexto) y los proyectos podran
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hacerse redlidad. La fuerza del objetivo es tan imponente que Emilia no ve sino aquello
gue desea ver: las imégenes que le embargan son fruto de una doble sublimacion
institucional, el amor y el matrimonio; por eso no puede entender que haya otra clase de
amor que € que se dirige a altar, €l que es ciego a todo cuanto le rodea salvo € ser
amado. Sublimacion que la fuerza enunciativa del filme permite leer como sumision.

“El me dijo: ponte guapa y nos vamos esta noche a la verbena’. La belleza
externa, la mascara, € continente, presupone e contenido; la mujer, embellecida, puede
conquistar. La carencia de vestido (de méscara, y mascara = persona) fluye através de la
envidia hacia las otras, que ahora la envidiardn, y permite € robo y la asuncién del
complejo de culpa. Esa belleza externa requiere otro sacrificio: lavision; Emiliano puede
presentarse ante Fortin con gafas (aqui la intervencion enunciativa es esencial porque la
camara muestra a Emilia ante € espejo, en escorzo, con foco en primer término - € dela
posicién espectatoria - y desenfoque en laimagen reflgjada - lo que Emiliave -).

La segunda gran sublimacion es la epistolar. “Cuando un hombre escribe asi no
se puede dudar de su honradez’, dice la madre. El engafio, urdido por Lola, ancla su
efectividad en el autoengafio de Emilia; una vez més, solo lee lo que desea leer, pero las
palabras de la madre vuelven ainsistir sobre la apariencia, la externaidad (¢Jaformade la
escritura implica su veracidad?). A través de la relacion epistolar, Emilia construye un
mundo imaginario y vive en é; e mundo real, € de trabgo que esta acabando con su
fragil vista, sera facilmente abandonado porque € matrimonio le permitira ocuparse de
aquello que verdaderamente desea: su hogar, su familia... de nuevo laingtitucion.

En la Espafia de los 50 no hay cabida para la alegria. Emilia ve desmoronarse su
piramide de ilusiones; la apreciacion de la fasedad, del mundo imaginario en que se
sumia a cada momento, le llevara a transponerlo hacia su madre (que a menos ella crea
en la ficcion para poder morir en paz). Asi, e descenso a los infiernos de Emilia,
sacrificada desde un principio para sacar la casa adelante, se convierte en otro
sacrificio, en autoinmolacion. No importan la dureza y fuerza demostrada frente al
hombre (el poeta), porque ya no puede mantenerse a margen de larealidad y, ahora, la
fasedad no va a ser interiorizada sino exteriorizada; la nueva representacion intenta
cubrir las necesidades de un punto de felicidad - negada siempre - para la madre. Los
ritos, como el entrar en casa o la fasa peticion de mano, responderan al imaginario
socia que ha impregnado su vida, y la de la mujer en la Espafia de la época. Pero la
enunciacion, una vez més, dgjara bien sentada la denuncia del constructo (fuera de
campo a la puerta del dormitorio, cuando entra Fortin a conocer a la madre, que
privilegia justo € marco, lo més aséptico; pero también fuera de campo de la madre
muerta, posteriormente, que nunca veremaos).

Todo esto nos aporta una valiosa informacion sobre la representacion de la mujer
espafiola en € cine de los afios 50 porque, a través de los mecanismos discursivos,
podemos constatar una imagen de la mujer y su estatus socia a tiempo que una gran
violencia enunciativa se rebela contra esa situacion. El esquema genérico del melodrama
se quiebra por su desmesura, produciendo un extrafiamiento esencial para introducir al
espectador en un proceso reflexivo. Tenemos a una mujer en un mundo cerrado y
enfermizo, cuyas aspiraciones se reducen a la “liberacién” a través del matrimonio
(alcanzable solamente mediante e cuidado de la apariencia externa, de la méscara) y
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cuya préctica vital responde a la sublimacion y a sacrificio; mujer, pues, como débil,
fragil, reducida a la privacidad, frente a supuesto hombre rudo, seguro de si,
protagonista de lo publico (Ilama la atencién que no es ese e hombre que aparece en €l
filme en ningin momento).

La antinomia entre fuera y dentro, superficie y secreto es la fuente de
una serie de imagenes de la feminidad como artificio. Artificio, apariencia,
cosmética, maquillaje. Esta topografia fantasmatica ha perseguido a las
representaciones de la feminidad a través de los tiempos, de manera no
claramente manifiesta, pero persistente como una hebra intermitente en
nuestras tradiciones culturales... (MuLvEY, 1995: 69)

Se hace imprescindible comprender € periodo histérico en que € filme es
realizado y su realidad social, € condicionamiento absoluto sobre |o decible. El Viaducto
[lama a Emilia hacia la muerte, y su decision, al despedirse del cadaver de su madre,
gueda rubricada por la ventana, los cristales que se rompen, lalluvia, lamusicadd chotis
gue vuelve para asegurar la amargura de la caida y la destruccion. La herida, la carencia,
no es ya de algo (el objeto metonimico del melodrama clésico), a Emilia le falta todo,
incluso la posibilidad de ver, una vez ha perdida la de imaginar: construccion de un
mundo interior en que

Vivimos por poderes lo que no tenemos la energia de vivir por
nosotros mismos. (BATAILLE, 1979: 123)

Yano es locura, sino lucidez. El suicidio es la Unica via (y asi concluye €l relato
en que se basa @ filme, Miopita de ANTONIO ZOZOYA), pero las campanas de la Iglesia
suenan y la extremainmolacion serd en lalglesia. Durante € travelling acelerara siempre
su andadura puesto que ya habra asumido su condicion y estara dispuesta para €
martirio. Esta sera otra de las caracteristicas de la mujer de la época: no solo e sacrificio
sino su asuncién. Mur OTI se distancia - y nos distancia - de Emiliay subraya con ese
travelling lo absurdo de la redencion de su supuesto pecado de soberbia (en € otro
extremo, la sumision total). Dentro de la Iglesia, seran los planos casi zenitales los que
comprimiran laimagen de la desdichada.

Emilia se dice pecadora, piensa que solo Dios puede disponer de laviday pide la
paz; pero, ¢cud es esa paz?, ¢qué paz es posible cuando vivir es un infierno, tanto en €l
interior como en el exterior de su cuerpo?. Denunciando la esterilidad del sacrificio, €
filme interpela a espectador sobre esa supuesta condicion femenina basada en la
sumision y la entrega. Este mismo planteamiento se repetird unos afios més tarde en
Calle Mayor (JUAN ANTONIO BARDEM, 1956) cuando el persongje de la prostituta le
diga a Isabel, la protagonista - también engafiada -, que las mujeres no podemos hacer
otra cosa gque esperar, reaccione con una negacion ante e jtiene que vivir!, y en cuyo fin
(también a través de la ventana y lalluvia) asuma e supremo sacrificio de esa espera, ya
de nada.

Lo que estd en juego es todo un sentido de la moral, suministrado desde la
hegemonia ideol6gica del sistema, cuya mayor €ficacia reside precisamente en la
asuncion por parte de sus destinatarios. Emilia sufre € peso de haber hecho suyo el
imaginario colectivo que ha venido propiciando un cierto modelo de mujer; ese peso le



El largo y arrebatado travelling que sutura la condicion femenina en el cine: de“ Cielo negro” a“ A Wong Foo, jgracias por todo!,
Julie Newmar” . Pag. 5

algja de cualquier ruptura o rebelién: al decidir € suicidio, actia de nuevo laimposicion
ideol6gica que le impide considerar como propio € cuerpo, su cuerpo; € rechazo de
tanto dolor producira un nuevo dolor porque es el rechazo de Dios.

UN TRAVELLING SIMBOLICO

Haber tomado Cielo negro como gemplo, nos ha permitido fijar un perfil de la
mujer espafiola que se representaba en el cine de la postguerra, pero, a mismo tiempo,
hemos podido constatar que |os mecanismos enunciativos, en este caso, se distanciaban
tremendamente de esa supuesta visiéon; burlar la censura provocaba contradicciones y,
probablemente, los mejores productos cinematogréficos de aquellos dias. Ahora bien,
mientras € sistema intentaba imponer unos codigos y vigilaba por la implantacién de un
imaginario socia donde éste y no otro fuera e modelo femenino (sacrificio y sumision),
la propia sociedad refrendaba mayoritariamente tal concepto y, en su seno, la mujer se
identificaba con su-mision histérica, heredada de un proceso que bebia de las fuentes
religiosas y de ladoxa.

Si Emilia, tras decidirse por la muerte, gira completamente hacia la aceptacion
(abnegacion, renuncia) es porque en su interior hay un convencimiento de la bondad del
sacrificio, la creencia en los designios divinos y, con €la, la (des)posesién del cuerpo. Lo
gue no ve (no puede verlo, su ceguera es fisicay mental) es que su condicion - y la de
resto de mujeres - ha venido construyéndose alo largo de la historia de la humanidad por
los discursos del poder. EI hombre debia producir, la mujer (re)producir; y esa
reproduccion no era tan solo fisica, para dotar a la sociedad de nuevos miembros
productivos, sino ideolégica: se trataba de fijar los modelos y las creencias, siempre al
servicio de los sistemas hegemonicos, porgue no cabe duda de que

Las formas especificas de las familias se relacionan dialécticamente
con formas del capital y con sus concomitantes politicos y -culturales.
(HARAWAY, 1985: 21)

El travelling simbdlico va dedizandose a lo largo de los afios. Los modos de
representacion se gjustan inevitablemente a paso dd tiempo; la mujer de los 50 no sera
lamisma que la de los 70, 80 0 90, pero & proceso de naturalizacién del género, basado
en la constatacion del sexo biol6gico, como tecnologia, se mantendra inaterable. El cine
espaiiol ha sido y es productivo ideoldgicamente para € aparato de Estado; la
representacion de la mujer ha sido y es fruto de una interiorizacion de los esguemas
duales hombre/mujer, masculino/femenino, publico/privado; en definitiva, e machismo
puede ser un mito pero esta intimamente ligado al imaginario tanto de los hombres como
de las mujeres y permite que los tiempos cambien pero no tanto los individuos.

En e cine espaiiol de los 60 - pese a la novedad que supuso € llamado Nuevo
Cine Espaiol y la Escuela de Barcelona, con la llegada de otros directores y su diferente
mirada - la representacion de la mujer no se vio aterada de forma significativa, salvo por
la aparicién de mayores cotas de denuncia que reincidian en los parametros ya antes
mencionados, como es €l caso de La tia Tula (MIGUEL PICAZO, 1964).
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S d cine clésico ya nos mostraba a la mujer como objeto de deseo pero sin
posibilidad de ser a su vez deseante (tan solo le estaba permitido desear ser deseada), la
profunda sima que se abria entre un cine comercia y otro de calidad a partir de los afios
70 en Espafia aportd la confusion entre el deseo y la renuncia. Ni que decir tiene que la
representacion de la mujer en e cine comerciad radicalizO escandalosamente la
productividad para €l aparato ideoldgico hegemonico; en muchos casos, ni siquiera se
trataba ya de asimilarla a la idea de renuncia y sumision (quizas més patente en las
adaptaciones de los cléasicos) sino de presentarla como un puro objeto de deseo, de
mostrarla: tanto en los subgéneros como en la Tercera Via, la mujer se mostraba, pero
apenas participaba. Era un objeto de fruicion espectatorial, o que suponia a otro lado un
espectador mayoritariamente masculino dispuesto a sumirse en la oscuridad de la sala
para dar rienda suelta a sus fantasmas sexuaes que, a través de tales productos, serian
reforzados; la prohibicién quedaria nuevamente impregnada en su interior precisamente
por e acto de transgresion (como se puede ver, muy funcional para el sistema).

Sin embargo, Mi querida sefiorita (JAIME DE ARMINAN, 1971), con sensibleriay
tibieza, abordaba el tema de la indefinicion sexual, de un sexo bioldgico encerrado en un
cuerpo que no le corresponde. Revestido de un aire progresista, en realidad reforzaba la
naturalizacion de la relacion sexo/género puesto que acomodaria uno a otro de forma
indlienable; es decir, ofrecia la perspectiva de ciertas “anormalidades’ que son
subsanables mediante la incorporaciéon del género al sexo bioldgico. Con todo, € filme
poseia la valentia de plasmar una excepcionaidad que en multiples ocasiones se ha dado
en la sociedad y la dificultad del acomodamiento a entorno. Similares caracteristicas
revestiran titulos como Cambio de sexo (VICENTE ARANDA, 1977), Un hombre llamado
Flor de Otofio (PEDRO OLEA, 1978) y Ocafia, retrat intermitent (VENTURA PONS, 1978),
peliculas en que se aborda € temadel travestismo y la homosexualidad desde parametros
més cercanos a la denuncia de los condicionamientos sociades que a la imposicion
dualista de la definicion masculino/femenino.

En € grueso de la produccion, como deciamos antes, la mujer va cambiando; €l
Sex0 se espectaculariza (sobre todo con la caida del régimen franquistay la llegada de la
democracia), la mujer aparece abiertamente como objeto de deseo o bien, en los casos
mas progresistas, como capaz de disfrutar con € sexo y reivindicarlo (sin perder su
condicion de objeto). Lafijacion de los roles resulta extrema. Son muy escasos los filmes
en que se pone en cuestion la relacion sexo/género, dada como natural desde una
premisa técitamente refrendada por € conjunto socia. Podriamos decir que no parece
este un tema de interés para | os realizadores y/o productores, més aplicados a mirar hacia
el pasado (la guerra civil y las adaptaciones) o hacia la consolidacion de una industria
basada en €l entretenimiento que no puede en modo alguno cuestionar € imaginario
colectivo que ella misma ha contribuido a crear. El punto de vista del cine espafiol que se
acerca al fin de siglo esta dafiado por la unidireccionalidad, por la masculinizacion de su
mirada - nos adentramos en un concepto tan complejo como es e de lo verosimil filmico
y la representacion de la realidad -. Todo ello obedece a una herencia cultural que no
s0l0 es cinematografica sino también del mismo concepto de representacion.

Cada narrativa, por aparentemente "completa" que sea, se construye
sobre la base de un conjunto de acontecimientos que pudieron haber sido
incluidos pero se dejaron fuera; esto es asi tanto con respecto de las
narraciones imaginarias como de las realistas. Y esta consideracion nos
permite preguntarnos qué tipo de nocién de la realidad autoriza la construccion
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de una descripcién narrativa de la realidad, la articulacion de cuyo discurso
esta regida mas por la continuidad que por la discontinuidad. (WHITE, 1992:
25)

Efectivamente, € tipo de representacion heredada, estd orientada hacia una
imposicion de sentido, un dirigismo, que se ha traducido en €l cine como transparencia o
borrado de las marcas enunciativas, pero que, desde & Renacimiento, ha efectuado una
clara seleccion entre 1o que es correcto y no o es, entre 1o que es deseable y no 1o es,
entre lo que es arte y no lo es, entre, en fin, lo que podemos / debemos ver y 1o que no.
Asi, laimpresién de realidad se ha venido entendiendo como proporcional ala calidad de
la obra de arte. Sin embargo, 10 que tenemos que poner en cuestion es la propia
existencia de esa redlidad como algo que esta ahi y puede ser reproducido. Hay un
proceso de mediacién mecanico, desde la paleta ddl pintor ala camara cinematografica, y
hay, y esto es esencial, un punto de vista que en si mismo ya supone una eleccién. De
esta forma, la obra de arte seria la representacion de una representacion; su referente
seria ya una realidad mediada. Mostrada como tal, romperia € caracter ideoldgico de
transmision de un imaginario.

Si @ espectador es consciente en todo momento de lairrealidad de cuanto desfila
ante su mirada, no es menos cierto que los mecanismos de identificacion actdan
implicitamente con una potente carga que pasara directamente a un interior capaz de
asimilarla o rechazarla. El tipo de cine representado por €l M.R.I., hegemdnico, parte de
una concepcion abiertamente idedlista que hace uso de la ficcidbn como mecanismo
metaforico de vision de mundo, pero de mundo real. Es decir, e mundo referenciado es
el nuestro, e del espectador en la sala, aunque se encuentre ante un film de ciencia-
ficcion eincluso s e reconocimiento de lo real es aparentemente nulo. Es € mundo real
porque toda conexion diegética va vinculada necesariamente a € y, mientras actle el
borrado enunciativo, el proceso identificativo progresara.

Este paréntesis divagatorio nos permite aplicar a nuestra reflexion los parametros
de un mundo posible generado por la representacion cinematografica y su recepcion-
interpretacion por € espectador mediante procesos de identificacion y/o de
distanciamiento (dos modelos opuestos y a tiempo convergentes). La confusion parece
despegjarse cuando reconocemos que la relvindicacion del sexo en € mas reciente cine
espanol responde en gran parte a un machismo encubierto, cuando no totalmente
explicito. Cuando hablamos de machismo, un término odioso, estamos refiriéndonos a un
predominio asumido e interiorizado (consciente 0 no) de lo masculino en los niveles
culturalesy sociales, y o masculino es, por supuesto, un constructo interesado.

Para llegar a esa representacion de la mujer, la maquinaria simbdlica parte de una
especificidad naturalizada, que se pretende con valor absoluto, no cuestionable. Su
coincidencia con la normatividad y escala de valores del espectador no es sino € reflgo
del proceso general de los aparatos ideoldgicos de Estado y sus permanentes
interpelaciones a los sujetos; no es sino € reflgo de una determinada concepcion de la
realidad que se manifiesta como lo real absoluto: € gercicio del poder y la consiguiente
dominacion / sumision.

No importa que € cine tenga 0 no como referente una realidad (ya hemos dicho
que creemos que la redidad no puede ser accedida sino a través de una muiltiple
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mediacidn), lo cierto es que construye un mundo ficciona que va a entrar en relacién con
el real através de laincorporacién experiencia del espectador, modelando o reforzando
su imaginario social. Como discurso, es un constructo y lo aceptamos como tal; sin
embargo, estd inmerso en e seno de otros discursos que también han venido haciendo
uso del borrado enunciativo para aparecer como naturales y han conseguido edificar un
mundo en e que no dudamos en creer ciegamente. Entre esos discursos, e de la
sexudidad, con la trama sexo/género, se ha congtituido en uno de los més funcionales
parael del poder (discurso por excelencia).

El poder es tolerable sélo con la condicién de enmascarar una parte
importante de si mismo. Su éxito esta en proporcion directa con lo que logra
esconder de sus mecanismos (...) El poder, como puro limite trazado a la
libertad, es, en nuestra sociedad al menos, la forma general de su
aceptabilidad. (FoucauLT, 1998b: 105)

Ha entrado en juego un modelo que es econdmico-socid; la propiedad ya no se
basa en los lazos de sangre. Este nuevo modelo implica una focaizacién haciala vida, la
supervivencia, la permanencia (en e poder). Lo importante es vigilar, normalizar, pero
en contrapartida se esta hablando de sexo y llevandolo ala obsesion. Todo ello va ligado
al desarrollo del capitalismo y la productividad.

Lo importante es que el sexo no haya sido Unicamente una cuestion de
sensacion y de placer, de ley o de interdiccion, sino también de verdad y de
falsedad, que la verdad del sexo haya llegado a ser algo esencial, Gtil y
peligroso, precioso o temible; en suma, que el sexo haya sido constituido como
una apuesta en el juego de la verdad. (FoucauLT, 1998b: 71)

El sujeto moderno se constituye como subjectum con el objetivo de perpetuarse
como género humano y en el poder. Se lleva a cabo una distincién entre esfera privada y
publica: la familia tiene un poder extraordinario, primera célula de la sociedad para
reproducir laclase. En el siglo XIX & modelo aparecia desarrollado y podemos hablar de
represion porque se producen nuevos sujetos socides. nifios, adolescentes,
medicalizacion (histéricas), psiquiatrizacion (locos, homosexuaes). Estos nuevos sujetos
son consecuencia del discurso sobre la sexualidad al no dar una salida institucionalizada
paraellos. La sexualidad no tiene pues nada de natural, no es una fuerza de la
naturaleza, estd determinada en funcién de un discurso politico. Con la sociedad
burguesa, la nueva légica es la de un sujeto libre de decidir, libre de casarse, de elegir
(con la aristocracia los pactos eran de tipo econdmico): hay un enmascaramiento
mediante términos tan confusos como el deseo o el amor.

ALTHUSSER hablaba acertadamente del aparato ideolégico de Estado y ya
desvelaba que su actuacion permeabilizaba las capas sociades. Con € instrumental
medidtico a su servicio, la reproduccion de las concepciones y modos de vida se
convierten en un hecho a escala planetaria y a un ritmo acelerado: es la violencia
simbdlica. Puede aceptarse que esa violencia simbdlica no provoca muertes, pero
dificilmente se podra negar que si esclaviza cerebros (procesos dificilmente desligables
del concepto de muerte). El enmascaramiento, como dindmica del sistema para
invisibilizar los procesos de dominacion, ha repercutido en todos los discursos, desde e
historico a cientifico, desde e ideolégico a epistemolégico o a puramente
convencional. Puede considerarse un microsistema de impregnacion que llega a los
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textos (relatos) a través del oscurantismo y esto se padece especialmente en las éreas de
la cultura de éite (no popular ni masiva), de la educacion, de lainvestigacion...

El poder se ha constituido a si mismo a través de un relato vehiculizado en €
discurso hegemédnico que ha gercido permanentemente en € seno de la sociedad. Ese
relato no es sino una ficcién mas (story vs history) que se mantiene gracias precisamente
a su fuerte impresion de realidad (verdad). Hay ahi todo un paradigma de la violencia,
gercida sin escripulos, abierta e ilimitadamente, que ha posibilitado una tecnologia
capaz de enfrentarnos a género como un logico resultado del sexo (a decir sexo lo
entendemos como biolégico); los instrumentos de dominacion son eficientes en la medida
en gue los individuos creen en su bondad: s en otro tiempo fue la religion, hoy es €
discurso sobre la sexualidad y la pregnancia de los medios audiovisuales.

Un imaginario colectivo que posibilite la representacion de la condicion femenina
como inherente a la mujer, ligada a lo privado, a hogar, a la (re)produccién, es
tremendamente funcional para € aparato sistémico. Siguiendo a JUDITH BUTLER
podemos negar la equiparacion de género y cultura con la de sexo y naturaleza; € género
también es e medio a través de que la "naturaleza sexuada' se establece como
"prediscursiva’, anterior a la cultura, una superficie politicamente neutra sobre la que la
cultura actlia. Lainstitucién de una heterosexualidad obligatoriay naturalizada requiere y
regula e género como una relacion binaria en la que € término masculino se diferencia
dd femenino, y esta diferenciacion se consigue mediante las précticas de deseo
heterosexual.

Para BUTLER € constructo de una identidad sexual coherente de acuerdo con los
gies disyuntivos de lo femenino/masculino esta destinado a fracasar; los trastornos de
esta coherencia por medio de la reaparicion involuntaria de |o reprimido revelan no solo
que "la identidad" se construye, sino que la prohibicion que construye la identidad es
ineficaz. La identidad, basada en la constante fijacion de un otro, acompafa todas las
fases del desarrollo humano y es reforzada por los discursos de los aparatos ideol 6gicos.
El cine, e audiovisual, proporciona mecanismos de identificacion que permiten ver en €
otro laimagen de si mismo y generar un proceso imitativo que, generalmente, no es sino
refuerzo del constructo discursivo previo.

Quizés por la permeabilidad del discurso machista en la sociedad espafiola, e cine
maés reciente no ha generado una imagen de la mujer - ni siquiera de la sexuaidad - que
tenga en cuenta las contradicciones y denuncie |os constructos que han permitido llegar a
la situacion actual .

A WONG FOOQO, jGRACIAS POR TODO!, JULIE NEWMAR.

Hemos tomado un egemplo procedente de Estados Unidos que, aunque
minoritario, obedece a una apuesta comercia de un cine mostrativo del mundo de los
drag-queen’s. EI simple hecho de que este tipo de filmes haya conseguido un éxito de
taquilla - limitado o no - muestra bien a las claras que la imposicion dual esta
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profundamente quebrada en nuestro entorno. A Wong Foo... no es sospechoso de
veleidades contraculturales, intelectuales o vanguardistas, y es por eso mismo que nos
resulta muy Util para establecer que el problema no esta en la representacion de la mujer
sino en € modelo que se ha venido imponiendo.

Las tecnologias del género convergen en procesos de naturalizacion y esta es la
palabra magica que contribuye a anclgje cultura e ideoldgico de la unidireccionalidad
sexo/género. Por €llo, en A Wong Foo..., no es de extrafiar que el persongje del policia
(el poder, profundamente masculino) irrumpa en e pueblo pidiendo a los vecinos que
denuncien a los drag-queen’s ya que cambian las cosas de su orden establecido y no
creo que eso sea lo que ustedes quieren... no protejan a esos degenerados... no tienen
ni idea de lo peligrosas que son esas personas... La asuncién de los roles se haroto y
los habitantes del poblado reaccionaran como un fuenteovejuna - hombres y mujeres a
unisono - diciendo que todos €los son drag-queen’s . Y lo son, porque han
comprendido, como dird la mujer-ama-de-casa, € sentido profundo de la frase
pronunciada: Soy muy afortunada de tener una amiga que da la casualidad que tiene
nuez.

KIDRON ha aprendido la leccion del discurso hegeménico naturalizador y
responde con sus mismas armas. hacer natural hasta el extremo lo que la sociedad esta
predispuesta a rechazar. Por ello, no es de extrafiar que los apuntes de denuncia en
cuanto a la intolerancia queden répidamente relegados - aunque no eludidos -: la vision
de la casa familiar de la que Vida ha huido en el pasado, su nostalgia 'y sus sentimientos
agolpados al ver la imagen de su madre en € porche, se quiebran mediante un gesto
doblemente simbdlico: los mapas mienten; algo similar ocurre cuando buscan
alojamiento temiendo no ser aceptadas - se pasaran con nosotras, habra violencia, ya
hemos pasado por eso - y se encuentran con una bienvenida a ser confundidas con
miembros de un equipo de baloncesto femenino. El apunte se vierte en laimagen, pero es
transgredido de inmediato por €l tono de comediay e equivoco.

En A Wong Foo... & lenguae convenciona sirve a los intereses de la
interpelacion a espectador sobre su estatus de género; jugando con la identificacion,
haciendo entrafiables a estos persongjes, se van rompiendo las convenciones de género y
Su supuesta imbricacion con € sexo biolégico. Frente a la construccién del drag,
indefinido sexualmente, e machismo del policia (falo y castracion) que las confunde con
mujeres e intenta aprovecharse de Vida; e descubrimiento del pene le enfrentard a sus
propias convicciones (secuencia en el bar en que es incapaz de comprender 1o que dos
hombres pueden hacer juntos 'y evidencia su repulsién mediante una relacion de actos en
que enfrenta lo viril alo sexud, de tal forma que hay una grave contradiccion dialéctica
entre sus palabras y su estado de engjenacion y rechazo) y sacard a la luz la estrecha
relacion de los discursos sexista, machista, racista y politico (blancas con negratas y
sudacas).

La indefinicion, como eleccidn, queda plasmada en la relacion que hace Noxima
de las posibilidades, dentro del proceso de aprendizaje de Chichi: Eres un muchacho con
faldas. Cuando un hombre hetero se viste de mujer y se pone con faldas, es un travesti.
Cuando un hombre es una mujer atrapada en un cuerpo de hombre y se hace la
pequefia operacion, es un transexual. Cuando un hombre gay tiene demasiado sentido
de la moda para un solo sexo, entonces es una drag-queen.
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Todos estos elementos van configurando un entorno que arropa €l mecanismo
base dd filme: la presentacién de un microcosmos en que la intervencién de las tres
protagonistas permita cuestionar las aparentes barreras naturales generadas por la
sexualidad ortodoxa (la heterosexualidad). No cabe duda de que e pueblo en que deben
permanecer durante dos dias por averiadel automovil se constituye en metéfora.

La ruptura que se produce no solo es una mascara del exterior (las telas que
adornan los cuerpos o € encuentro de la belleza ala donde no parecia haberla) sino
también del interior: e tartamudo recuperara un habla normal a descubrir su prioridad
sexud; la mujer blanca secretamente enamorada de un hombre negro podra manifestar
sus sentimientos; la vigja enmudecida hablard del cine, [o Unico que parece interesarle y
gue ninguno de sus vecinos compartia. El dolor del hogar de la mujer-ama-de-casa,
donde la violencia impregna cada habitacion, abrird las puertas a la conciencia de nunca
mas (cuando se emborracha serd capaz de decir que hay que cargarse a todos los
hombres); ser& Vida quien descubra ese dolor intimo y le pregunte en la cocina, € lugar
por excelenciade su rol social, ¢alguna vez no ha llorado en esta habitacion?.

Confundidas inicialmente como chicas de carrera, serén finalmente reivindicadas
como drag-queen’s por € conjunto de la poblacién; solo quedaran fuera € policiay €
marido, simbolos del poder y la violencia. La fiesta se dard como fruto de laimaginacion
y no de laimposicion: Para que las cosas ocurran, hay que imaginar... imagina cosas
buenas y haras que sucedan... Frase repetida cuya reiteracion no es ociosa porque es
precisamente la puesta en escena de un modelo indefinido lo que hace dudar de la solidez
del modelo genérico reconocido.

ALGUNAS CONCLUSIONES

El cine forma parte del conjunto de los aparatos ideoldgicos de Estado
(ALTHUSSER) y como tal cumple su funcion de reproduccidn ideoldgica a través de la
construccion y consolidacion de determinados imaginarios colectivos. La sexualidad,
como naturalizaciéon del sexo, como discurso sobre la imbricacién de lo bioldgico con o
experiencial, sempre ha estado presente en € cine con una mirada esenciamente
masculinizada; la representacion de la mujer ha venido siendo funcional para € orden
normativo de lo femenino. Si bien algunos titulos aislados comienzan a plantear dudas
sobre la concepcién naturaista del género, € cine espafiol esta hoy por hoy lgjos de
abordar esta problemética y sigue presentando a hombre y mujer como duaidad de lo
masculino / lo femenino, independientemente de algunas obras significativas en que, a
menos, se defienden con vaentia las opciones homosexuales (que no implican en si
romper € constructo masculino / femenino como discursos de poder / sumision).

No es suficiente hablar de diferencia en términos de sexo (hombres vs mujeres); la
diferencia sexua no explica otras diferencias mucho més importantes que estan en la
propia complejidad de la sociedad: los discursos que construyen e imaginario social
tienden a constituir sujetos funcionales; limitandonos a sexo, se pierden de vista muchas
implicaciones ideoldgicas. El Sujeto no es ya € Sujeto, como centro de accion y
decisiéon, es un Subjectum (ALTHUSSER), que €elige libremente su propia sujecion,
reforzada mediante |os aparatos ideol 6gicos de Estado.
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Hay una realiidad pero para comunicarla es necesaria una representacion (un
lenguaje). El género es esa representacion. Esto implica que el género es en si mismo una
tecnologia y d mismo tiempo los aparatos ideolégicos son tecnologia del género;
produce comportamientos (produce, construye) y al tiempo es e efecto de otras
tecnologias. La posicion social de los seres humanos no depende del factor bioldgico,
sino de elementos de poder. El sexo no es natural, ni objetivamente medible. La biologia
no es otra cosa sino discurso; la diferencia no tuvo nunca por qué ser significativa,
fueron los discursos quienes aplicaron esa significacion. El pensamiento occidental nos
ha empujado a pensar que hay una substancia en las cosas (una objetividad), cuando no
hay sino construcciones a través del lenguge que separan los seres humanos en
categorias segun roles sociaes (el sexo es un invento funcional a esa jerarquia): funcion
productiva + funcién reproductiva. Eso es lo fundamental, el cuerpo es secundario.

Visto asi, hemos de relvindicar e concepto de contradiccion (y también e de
resistencia). La sociedad es intrinsecamente conflictiva, esté escindida; cada sujeto tiene
en su seno un poder y un valor, victima o verdugo, segun larelacion en que se encuentre
con € resto; no es posible laidentidad, no hay tal conjunto homogéneo definible por una
experiencia de subordinacion. Hoy en dia, la complejidad de las relaciones de clase y la
division dd trabgjo han generado una nueva escala de valores, también funciona para el
sistema, capaz de retroalimentarle, que mitifica la competitividad y rebgja e trabajo ala
categoria de la subsistencia (de la necesidad), empobreciendo toda dinamica social.

Gordon llama "economia del trabajo casero” a la reestructuracién del
trabajo que, en general, posee las caracteristicas que antes tenian los empleos
de las mujeres, empleos que sOlo eran ocupados por éstas. El trabajo,
independientemente de que lo lleven a cabo hombres o mujeres, esta siendo
redefinido como femenino y feminizado. El término "feminizado" significa ser
enormemente vulnerable, apto a ser desmontado, vuelto a montar, explotado
como fuerza de trabajo de reserva, estar considerado mas como servidor que
como trabajador, sujeto a horarios intra y extrasalariales que son una burla de
la jornada laboral limitada, llevar una existencia que esta siempre en los
limites de lo obsceno, fuera de lugar y reducible al sexo. (...)

La economia del trabajo casero, en tanto que estructura organizativa
capitalista mundial, es la consecuencia y no la causa de las nuevas
tecnologias. (HARAWAY, 1985: 20)

La penetracion de los discursos es un elemento esencia para la consolidacion de
ese imaginario que precisa € poder; la espectacularizacion desdibuja la percepcidn,
proponiendo lo virtual como real. Debemos dar un paso mas en nuestra reflexion y
cuestionar 1o que nos vinculaba a presente trabgjo: la representacion de la mujer en €
cine; es € propio hecho de una representacion de la mujer lo que lleva en si mismo la
aceptacion de una dualidad hombre / mujer; a decir mujer, estamos aceptando su
oposicion a hombre y desvinculando € término de otras posibles acepciones que no
conlleven e sexo hiolégico como exponente de su identidad: persona, ser humano,
ciudadano. Mujer no puede ni debe ser una categoria, pues, s 10 es, entrara en € juego
de dominacion / sumision 'y resultara funcional para reproducir la hegemonia ideol 6gica
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