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Resumen. Esta investigacion plantea, a través de un analisis narrativo y visual, una interpretacion del discurso feminista y
geopolitico subyacente en algunas obras del Universo Cinematografico de Marvel, una de las sagas mas exitosas y populares
del siglo XXI. El aspecto mas interesante reside en que, bajo la iconografia y los tropos del fantastico y la ciencia ficcion,
estas narraciones superheroicas tratan temas de actualidad referentes a la accidon geopolitica y de expansion econdmico-
cultural que lleva a cabo Estados Unidos y a movimientos sociales como el feminismo y el #MeToo. Aun siendo una
constante en otras entregas de la saga, en los recientes filmes Viuda Negra y Doctor Strange y en la serie Wandavision se
aprecian claramente correspondencias y alusiones a hechos y personajes relevantes involucrados en episodios decisivos
del pais norteamericano. El analisis filmico permitira identificar esas ideas subyacentes en las formas, la iconografia y las
estrategias narrativo-persuasivas.
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[en] Feminism and geopolitics through Marvel Cinematic Universe: ideology and history
within fantasy in Black Widow, Wandavision and Dr. Strange

Abstract. This research proposes, through a narrative and visual analysis, an interpretation of the underlying feminist and
geopolitical discourse within the Marvel Cinematic Universe, one of the most successful and popular sagas of the XXIth
century. The most interesting aspect lies in the fact that, under the iconography and tropes of fantasy and science fiction, these
superheroic stories deal with modern day foreign affairs in the United States, and with social movements such as feminism
or #MeToo. Even though it is a constant in many installments of the saga, in the recent films Black Widow and Doctor
Strange and in the TV-VOD series Wandavision we can find echoes and allusions to relevant events and characters involved
in the history of USA. Thanks to film analysis, we will be able to identify these ideas contained in forms, iconography and
narrative strategies.
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1. Idea, forma y discurso. Introduccion y metodologia

Este articulo consiste en un estudio de dos de los asuntos socioculturales mas candentes en la actualidad de
Estados Unidos y, por extension, de Occidente, visibles en un grupo de peliculas y series de superhéroes: Viuda
Negra (Black Widow, Cate Shortland, 2021), Bruja Escarlata y Vision (Wandavision, Matt Shakman, 2021)
y Doctor Strange en el Multiverso de la Locura (Doctor Strange in the Multiverse of Madness, Sam Raimi,
2022). Bajo la patina del género fantastico y de la ciencia ficcion, algunas de las recientes adaptaciones de
comics de Marvel, con el sello Disney, construyen relatos cargados de la ideologia del pais norteamericano,
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concretamente, del movimiento social #MeToo contra los abusos y agresiones sexuales sufridas por actrices
de Hollywood, y de la geopolitica contemporanea y la expansion cultural y econémica que conforma el poder
global del principal hegemon desde hace mas de un siglo. A partir de un analisis iconoldgico y narrativo, se
quiere ilustrar como el subgénero superheroico contiene en sus capas superficiales iconograficas un discurso
que se transmite mediante unas herramientas de consumo masivo por la que filtrar ideas concretas.

Se ha disefiado una metodologia de caracter dual que nos penmte identificar esos mensajes o cons1gnas y
sus respectivas estrategias de persuasion en las tramas y en las imagenes que las ilustran. En consecuencia, sera
imprescindible poner el foco en los nombres, los perfiles psicologicos, los arcos narrativos y la caracterizacion
de los personajes. Del mismo modo, deberemos fijarnos en el disefio de produccion, la topologia y la nomen-
clatura de ciertos escenarios y localizaciones. En suma, no podremos pasar por alto aquellos objetos, simbolos,
colores, figuras y formas que lleven consigo una importancia significante a nivel narrativo, ya que de ellos se
desprenden también las claves interpretativas de las dos vertientes tematicas estudiadas.

Desde estas lineas se defendera una propuesta metodologica que se fundamenta en la consigna de que
todo analisis que relacione un fenémeno audiovisual con su contexto de produccion tiene que hacer caso al
funcionamiento de sus imagenes y sus mecanismos narrativos. En lo que hace al trabajo académico, se vuelve
necesaria esta perspectiva critico-hermenéutica que complementa la mera representacion taxonomica cuanti-
tativa. En ese sentido, este articulo sigue la estela de otros trabajos como, por ejemplo, los analisis del aspecto
transmedia-intertextual del UCM de Freire, Gracia-Mercadé y Vidal-Mestre (2022); el estudio realizado por
Abellan y Cortés, acerca de las narrativas feministas en plataformas de streaming (2022); o el paper de Kent
sobre el “revisionismo” (2022) operado recientemente por las adaptaciones de comics femeninos.

De un lado mas practico, hemos optado por realizar un analisis tanto del desarrollo y los subtextos narrati-
vos como de los motivos visuales y las decisiones de puesta en escena vinculados a ellos. Este trabajo pretende
estudiar como “un principio tematico se transforma en un principio formal” (Zunzunegui, 2016: 178). En este
aspecto también hemos tomado en consideracion el estudio de Sanchez Escalonilla en torno a las modulaciones
y los perfiles psicologicos de los personajes de un relato (2004: 275-280). Asimismo, el articulo para mientes
en los procesos de significacion operados por los significantes filmicos que ya hemos mencionado —imagenes,
sonidos, texturas, temporalidades— (Zumalde, 2006 y 2021). Igualmente, se llevara a cabo un escrutinio atento
del desarrollo dramatico y espaciotemporal de los protagonistas y antagonistas.

Esta seleccion debe decantarse por aquellas escenas que condensen las ideas principales que articulan estos
relatos y que representen el modo en que una forma local se puede extrapolar a la forma global (Viota, 2021).

Del otro lado teorico, los conceptos base se reducen a cuatro: ideologia, historia y cultura posmodernas de
Estados Unidos, feminismo y geopolitica. Como puede observarse, de los dos primeros surgen los dos segun-
dos, en tanto que las reivindicaciones del colectivo por la igualdad de derechos de las mujeres y las actuaciones
de todo tipo efectuadas por el pais norteamericano son una plasmacion historica y social de sus ideales, sus
valores y el desenvolvimiento de estas en la Historia. Asi las cosas, en las paginas que siguen dedicaremos un
somero repaso a la evolucion y estado actual de los avatares sustantivos de los cuatro puntos que vertebran la
investigacion.

2. El disfraz de la ideologia. Marco tedrico

Tal y como sefiala McSweeney, el cine superheorico suscita interés “no a pesar de las criticas recibidas, sino
precisamente debido a ellas”, asi como “por su éxito comercial” (2020: 24). El programa cultural que empren-
den Marvel y Disney con los Vengadores y su universo perpetuo es demostrar la pluralidad, la diversidad, las
causas sociales, los movimientos posmodernos, al mismo tiempo que luchar con ellos para combatir viejos
enemigos y mantener vivo su valor mas tradicional, antiguo y conservador: la potencia econdémica y cultural
nivel mundial.

La saga ya habia desperdigado este tipo de propuestas, como guifios o ganchos desarrollados posteriormen-
te, en las sagas de Vengadores y Capitan América y series de Disney+ como Mrs. Marvel (VV.DD., 2022), a
partir de la introduccioén de personajes femeninos y jovenes relevantes. Especialmente destacable es una esce-
na muy célebre en Endgame, donde todas las superheroinas comparten por primera vez un gran plano general
de conjunto antes de pelear contra el villano principal. Este proceso de inclusion y visibilizacion se consumo
gracias a Capitana Marvel (Captain Marvel, Anna Boden y Ryan Fleck, 2019), primera pelicula abiertamente
feminista protagonizada por mujeres y con codireccion femenina. No obstante, en estas paginas pararemos
mientes en que esta deriva progresista posmoderna fricciona con una defensa y explotacion de una serie de
acciones e ideales que perpetian el sistema expansivo de poder estadounidense (McSweeney, 2020: 88-92).

2.1. Posmodernidad e ideologia

Las ficciones de cada época funcionan a modo de documento, aunque aquello que relaten no sea real (Lozano,
1987). Por ese motivo, a la hora de estudiar este contenido, el tejido historico y politico que lo envuelve, el
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“contexto pertinente” de lectura, se torna vital (Zunzunegui, 2007: 55). Ya sea un filme de diafana tematica
politico-social o un relato de aventuras, el arte cinematografico puede depositar bajo su iconografia ideas o
mensajes a simple vista desvinculados de su superficie significante.

En palabras de Camarero, “el cine contiene en si mismo una finalidad ideologica. (...) Las imagenes no son
inocentes” (2002: 5), y es obvio que una industria como la hollywoodiense, en provecho de su atractivo simbolico
en todo el mundo, no deja escapar esa oportunidad con sus productos estrella de un momento determinado. Al
igual que la television, la prensa o Internet, el cine construye la memoria visual de la historia reciente: “cualquier
pelicula, desde el momento en que se ha confeccionado y estrenado en una sala de proyeccion, se convierte en una
narracion que recoge de una forma mas o menos conscientes aspectos del contexto historico” (Huguet, 2002: 17).

A ojos de Rendueles, desde una postura marxista, “la ideologia no seria asi una representacion de la relacion
imaginaria con las condiciones reales de existencia, sino una especie de emanacion simbolica de la realidad
que contaminaria sistematicamente nuestra imaginacion” (2008: 79). Dicho de otro modo: es el aparato ideo-
lo6gico de un individuo, una comunidad o un Estado el que funda y condiciona la psicologia social imaginativa,
y no esta ultima la que incide en lo real. Al margen de lo politico, este fenomeno también se detecta en los
procesos artisticos y comunicativos, tal y como observaremos mas adelante.

Asi las cosas, estas coordenadas nos habilitan a incardinar estas ficciones en el audiovisual posmoderno: un
fenomeno “del cuestionamiento y de la ruptura, de corte exploratorio, que se sitia al margen de lo mainstream
(aunque a veces pueda coincidir con €l, como vemos en recientes producciones norteamericanas)” (Imbert,
2019: 12). Asimismo, el posmoderno “no es un cine de la evolucion historica, de la maduracion psicologica
ni del conflicto moral, sino que confronta directa y brutalmente al sujeto con la urgencia” (Imbert, 2019: 13).
Hilando con lo anterior, Amaba comenta que “la posmodernidad termina convirtiéndose en complice, que no
en critica, de las formas mediaticas dominantes” (2019: 92). En plena decadencia del suefio americano y del
superhéroe justiciero, Marvel-Disney galvaniza esa figura que “encarna el ideal de supremacia de un pais,
Estados Unidos, que ha sido golpeado en el corazén” (Alvarez, 2019: 34). Su heroicidad estadounidense, en
suma, se ha exportado y ha calado en un publico mucho mas amplio y heterogéneo, internacional y consumidor
de plataformas digitales de contenido audiovisual.

De modo que, trazando un paralelismo entre la tradicion filoséfica norteamericana y la herencia actual
de ese pensamiento fundacional, Hollywood, en pantallas grandes, medianas o pequefias, presencialmente o
digitalmente, prolonga lo que se conoce como Doctrina Monroe. La maxima del 5° presidente estadouniden-
se James Monroe se escuda en “una excusa moral para conquistar el continente norteamericano” (Valcarcel,
1996: 9), que sobrepaso las fronteras nacionales y continentales hasta llegar a nuestros dias. Promovida con
mas relevancia desde el siglo XIX, esta idea politico-moral patriota defiende “la idea de un derecho natural a
la expansion de los continentes” (Bosh, 2005: 132) del que EEUU gozaria en compensacion del imperialismo
europeo vigente en aquella época. A este respecto, resulta legitimo hablar de una traslacion de esta postura
filosofica obviamente a su politica, pero también a su imperialismo cultural a principios y mediados del siglo
XX con la eclosion del arte cinematografico y el medio televisivo.

2.2. Hollywood: el vehiculo artistico del pensamiento estadounidense

Hollywood ha sido acertada y tajantemente descrita por Zizek como la “maquina ideologica definitiva” (2008:
11). El asunto es que “América”, o la cultura estadounidense, no siempre refleja el pensamiento de un Gobier-
no o un mandatario en concreto (el cual en ocasiones es diametralmente opuesto), sino mas bien el concepto
puro de nacidén americana, con sus suefios y bondades, con su idealismo tan chocante frente al realismo brutal
de las calles, los hogares y los mercados.

McCabe sentencio que “el dominio politico de Estados Unidos es actualmente igual al dominio cultural que
consiguié Hollywood hace medio siglo” (McCabe, 1995: 19). Sin embargo, hay que cuidar esta cita: el autor
acierta en su razonamiento, pero la situacion ha cambiado desde 1992 (fecha de sus palabras), aunque no tanto
como pensamos, sobre todo a nivel cultural. Y politico cada vez menos, a causa de la supremacia creciente de
China, sobre todo, y ahora mismo por la debilitacion de Rusia. Y con la ruptura de fronteras y salas, de medios,
la descentralizacion del cine y la television, atin mas. Potenciado por internet, la pluralidad de plataformas y
ofertas de entretenimiento audiovisual preparan las condiciones necesarias para levantar un hogar simboélico
transfronterizo emitido por los medios comunicativos.

A juicio de Navarro, Hollywood no desempena por completo la funciéon de aparato ideoldgico de Estado,
ya que desde la década de los sesenta “ha sido el privilegiado escenario del enfrentamiento, a veces bastante
enconado, entre grupos sociales/politicos progresistas y conservadores, generando cintas de todo tipo a favor
de unos y de otros” (2021: 18). En su superacion de esta dualidad, Hollywood es capaz de aunar en sus ima-
genes la agenda en defensa del sistema econdmico y cultural que lo sustenta como industria y los idearios de
aquellos movimientos que, parad6jicamente, ponen en jaque las bases morales y sociales de esa propia estruc-
tura. Y Disney, gracias a ese aura magico asimilado por millones de espectadores en todo el mundo a lo largo
de casi un siglo, juega la partida con un comodin predeterminado y aceptado por muchos: el asentamiento, la
aceptacion, la asimilacion de su maquinaria retdrica.
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Podria decirse que Marvel-Disney persigue la inoculacion de ideologias politicas y culturales a través del
entretenimiento espectacular, la identificacion dramatica y la contextualizacion histérica. Esta ideologia lar-
vada se expresa de un modo que bascula entre la explicitud y la codificacion. Una evidencia discursiva que
podemos palpar en algunos objetos, motivos visuales, nombres, localizaciones o dialogos, punta de lanza de
ese contenido (no tan) oculto en el caudal de jeribeques digitales y tramas épicas.

2.3. Consolidacion feminista y geopolitica estética

El cuerpo humano “no es un campo de batalla” (Sontag, 2003: 85), pero el de la mujer si que ha sufrido una
violencia fisica y simbolica constante dentro y fuera de la imagen. En referencia a nuestra investigacion, el
cuerpo femenino no serd escenario de guerra, sino mas bien arma con la que atacar al enemigo y arma del
enemigo de la que hay que defenderse. Los relatos contemporaneos de Marvel manejan un binomio con un
denominador comun: la alegoria y la armadura en la modernidad. O lo que es lo mismo, pasado por el filtro
benjaminiano, “la alegoria es la armadura de lo [posJmoderno” (Benjamin, 2008: 290). Ademas, se da la coin-
cidencia de que buena parte de estos superhéroes utilizan armaduras o trajes, a la vez que las narraciones en
las que se enmarcan utilizan una armadura simbdlica bajo la cual se despliegan los temas y discursos a los que
ya hemos aludido.

No obstante, a causa del cinismo y el oportunismo del mercado posmoderno, el feminismo de Marvel-Dis-
ney puede ser tildado de “astutamente calculado” (McSweeney, 2020: 122) para sacar rédito econdémico, una
“estrategia de marca (que) monopoliza las codificaciones de lo que entendemos empoderante” (McCausland
y Salgado, 2019: 298). Aunque se haya abandonado, claro esta, el antiguo paradigma de la mujer como mero
objeto narrativo —‘la mujer como espectaculo, omnipresente (...) en el cine narrativo” (De Lauretis, 2000: 13)
persisten restos de la primacia de “la figura del hombre blanco, lejos de impulsos de renovacion” (Mahmuto-
vic, 2022: 878). Habida cuenta de lo anterior, urge resaltar la importancia de un analisis critico de estos relatos
audiovisuales, ya que, en opinion de Colaizzi, se debe “desentrafiar la dimension politica de este «language-of-
powenr» en tanto elemento productivo (...) del imaginario socio-sexual de nuestra época” (2021: 17).

Abundando en este aspecto, Laura Mulvey (2021: 29) aporta una definicion del cine comercial estadouni-
dense como sinécdoque del cine en general, desde la teoria filmica feminista (pero que da pie a extenderlo a un
campo mas amplio), que pone negro sobre blanco en lo que hace a la influencia cultural y el éxito ideologico
de la industria hollywoodiense. Esto es, Estados Unidos no solo se arroga el nombre de América, sino que
ademas ha conseguido que Hollywood sea la lingua franca cinematografica a nivel mundial, mercado global
desde donde exportar y vender el american way of life y el suefio americano.

Aun no cerrada, pero si apartada de la agenda actual a favor de otros asuntos de estado de mayor urgencia,
la herida simbolica del 11-S infligida en la cultura estadounidense supuso la apertura a innumerables ficciones
metaforicas, escapistas y criticas con la gestion gubernamental posterior al atentado. Hoy, la actualidad ideo-
logica apuesta por historias sobre mujeres que reivindican derechos civiles, sean personajes ficticios o retratos
biograficos de agentes historicos (Sanchez-Escalonilla, 2022: 239). Disney y Marvel han seguido la estela de
este movimiento expansivo y representativo de minorias y grupos silenciados u oprimidos.

3. La ideologia superheroica. Analisis del UCM
3.1. El arma de imaginacion masiva. Bruja escarlata y vision

Bruja Escarlata y Vision (Wandavision) es la primera produccion televisiva de Disney+ y Marvel Studios inte-
grada en el UCM. Pese a que ya habia precedentes de productos focalizados y protagonizados exclusivamente
por superheroinas, esta supone un eslabon determinante en la cadena de feminizacion del cluster®. En esta serie
discurren, primero sucesivas y después alternadas, dos diégesis. Primera, un homenaje al medio catédico que
recrea en cada uno de sus primeros episodios el estilo de las sitcoms estadounidenses, desde los afios 50 del
siglo XX hasta los 2000, y que cuenta la vida ideal de Bruja Escarlata, Vision y sus hijos. Segunda, una ope-
racion gubernamental destinada a averiguar el origen y la relacion entre la Bruja y esa misteriosa serie-tributo.
Misterio que se aclara al saber que, al final del penultimo filme que clausura la primera gran historia de la saga
de los Vengadores, Infinity War (Joe y Anthony Russo, 2017), el androide Vision, novio de Wanda, muere en
manos del villano Thanos.

Por lo tanto, los eventos narrados en ese serial son a estos efectos imposibles, tal y como se desvela en los
ultimos segundos del piloto, donde la materia filmica en B/N y 4:3 de los 50 se transforma, via zoom out, en
un plano en color, 16:9 y textura digital, donde alguien capta y analiza la sefial en un televisor (F1). En otros
términos: esa sifcom es un subrrelato imaginado que un narrador impone al espectador, que alguien esta emi-
tiendo. A lo largo de los episodios, cuando esa historia imaginaria se tambalea o es cuestionada, la enunciacion

2

Capitana Marvel y Endgame (Joe y Anthony Russo, 2018).
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y el estilo se alteraran (F2). Los créditos, los paratextos, aquellos elementos que muestran las costuras de un
relato, son los que marcan la ruptura, la falsedad de la diégesis principal.

PAMELA BREWSTER
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Imagen 1. Fuente: Wandavision (2021).

Imagen 2. Fuente: Wandavision (2021).

Ese alguien que expresa catodica y energéticamente esas imagenes es Wanda Maximoff, con cuyos poderes
es capaz de crear una realidad alternativa que ha fagocitado el espacio y la poblacion de una localidad tipica-
mente estadounidense, Westview. Alli ella crea un pueblo ficticio arquetipico y una existencia idealista gracias
a la cual superar la pérdida de Vision, pero no solo eso. Como he apuntado mas arriba, esta utopia psicoldgica
se plasma en forma de evolucion diacronica de la television estadounidense, ese objeto que se adentra en las
casas de todo el mundo e inocula el american way of life. “Este es nuestro hogar”, con estas palabras tranqui-
liza Wanda, en la metaficcion, a un Visidon desconcertado, que no entiende por qué su vida estd (que no es)
“televisada”. Wanda reescribe la realidad, y la historia; quiere negar el pasado y el mundo exterior, alla donde
su vida es desgraciada, sin hijos ni marido.

Esta ambientacidon no es arbitraria: Wanda elige la comedia familiar centrada en el hogar debido a que ella,
de pequena, consumia series estadounidenses para evadirse de la guerra en un pais inventado de Europa del
Este (seguramente de la orbita comunista, a finales de los 80). Su odio y venganza contra los Vengadores y
Estados Unidos brota en esa época, ya que sus padres mueren por una explosion de armamento Stark (fabrica-
das por Iron Man). Los hermanos Maximoff intentaron destruir la faccion superheroica, enrolados en el grupo
terrorista Hydra (paradojicamente neonazi) y posteriormente bajo las 6érdenes del villano mecanico Ultron.

Ante la imposibilidad de debilitar la alianza de estos guardianes, Bruja Escarlata termina por formar parte
de Vengadores. Lisa y llanamente: Wanda personifica el resultado de la operacion exitosa estadounidense en lo
que a captacion e imposicion cultural del otro o del enemigo se refiere. Un adversario foraneo, que no es sino
un arma humana de destruccidn masiva, pasa de luchar contra ellos a hacerlo para ellos. Una amenaza que a
la hora de fabular una existencia perfecta se vale de un activo cultural institucionalizado y expandido mun-
dialmente: la ficcion televisiva acerca del suefio y el hogar americano por excelencia, la comedia de situacion.

Por si el triunfo no satisficiese lo suficiente, la conquista ideoldgico cultural se hace a través de la manipula-
cion de la cabeza de familia femenina: el ama de casa. Por medio, concretamente, de su adaptacion a la evolu-
cion de la sitcom, el espejo perfecto de millones de espectadores que miran desde su salon el salon de cualquier
familia estadounidense posible. Asi, la frontera de la nueva guerra internacional e intertextual también es la
pantalla de la ficcion. El conflicto imperialista por el poder global no solo se libra en frentes terrestres, también
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en textos que inoculan una forma de vida, un suefio. En este caso, esa manipulacion psiconarrativa se distribu-
ye entre los consumidores empiricos del producto televisivo y el protagonista interno a él. Lo que ocurre dentro
del relato es equivalente a la coaccion artistica que, consciente o inconscientemente, cursamos.

En otro orden de cosas, Wanda se asemeja al aliado/enemigo comun de Estados Unidos desde la Guerra
Fria: primero apoya, después se opone, mas tarde vuelve a apoyar, segun las condiciones existentes. Sean estas
oportunidades econdmicas o intereses geoestratégicos; en funcion de la conveniencia y el statu quo, en defini-
tiva, Wanda es buena o mala, como lo fueron Sadam Hussein, Bin Laden, Muamar el Gadafi u, ocasionalmente,
el mismo Vladimir Putin. La volatilidad del villano posmoderno ficcional equivale a la del sujeto politico real.
En esto consisten, en el fondo, la estética geopolitica y el arte que la reproduce: en la posmodernidad “resulta
que ya nadie es exactamente malo o por lo menos la maldad no es ya el término para designarlo” (Jameson,
1995, 156).

En adicion, y a causa precisamente de su ambivalencia, Bruja Escarlata es un arma enemiga codiciada a
toda costa, apropiada para explotar sus poderes. De este modo velado, bajo la engafiosamente inofensiva fic-
cion hollywoodiense, Estados Unidos evidencia sus armas no militares dentro de la propia ficcion, bajo la pa-
tina de la ciencia ficcion y la fantasia de los superhéroes ejemplares. Ya que, ;qué nacién o imperio no querria
poseer una tecnologia telepatica, telequinética, que manipula la materia a su antojo; un artefacto que expande
literalmente las fronteras fisicas y psicologicas, a distancia y sin inversiones cientificas costosas?

3.2. El poder de américa y la ultima frontera. Doctor Strange en el multiverso de la locura

En lo que hace a la segunda entrega de las aventuras del hechicero del Universo Marvel, hay que sefalar que
el componente geopolitico es mas acusado y copa mayor porcentaje narrativo que en Wandavision. A pesar de
que, como observaremos enseguida, este discurso se halla camuflado, una vez mas, bajo un aparatoso carrusel
de criaturas fantasticas y viajes por universos alternativos. No obstante, el exotismo imaginario de la propuesta
no se aleja tanto como podria pensarse de la tematica de expansion territorial-cultural de Estados Unidos por
el globo.

Para mayor claridad, sin agotar la tesis, Doctor Strange 2 no solo cuenta un periplo clasico de expedi-
cion, rescate y busqueda del tesoro, también construye una alegoria de la conquista-control imperialista
del pais estadounidense sobre otras naciones extranjeras frente a la antafio extensa, plural y también de-
predatoria Union Soviética —incardinada hoy por Rusia— y China. Esto es, la perpetuacion de una Guerra
Fria que de facto no acabd, la continuacion de una politica exterior basada en imponer un modo de vida
y un modelo econdémico, la preservacion de Estados Unidos como la dominante global. Notese, en este
sentido, la diafana y casual resonancia argumental con los acontecimientos reales que transcurren en pa-
ralelo al estreno del film (mayo de 2022): la invasion y posterior guerra de Rusia contra Ucrania (desde
febrero de 2022).

Justo después de lo ocurrido en Wandavision, el Doctor Strange emprende una mision en la que debe
proteger a una adolescente perseguida por una temible amenaza. Desde los primeros compases, Sam
Raimi y el guionista Michael Waldron sacan a la luz los estratos ideoldgicos que cimientan la estructura
visual. El espacio entre mundos del multiverso (gap junction) es un crisol de estéticas arquitectonicas
de la tradicion europea y grecorromana heredadas por esa enorme nacion ecléctica y heterogénea que
surgi6 de ellas, Estados Unidos (F3). En este espacio heterotopico, un paradigma del no-lugar, una suerte
de peaje prefronterizo, los personajes autorizados abren portales a otras dimensiones. En otras palabras,
aquel espacio que se supone neutral, de paso, no colonizado, ya cuenta con una iconografia netamente
occidentalizada.

Imagen 3. Fuente: Doctor Strange en el Multiverso de la Locura (2022).
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Pongamos el foco ahora en esa misteriosa nifia de la que Strange se tiene que hacer cargo. La joven en
cuestion es una chica de origen hispano (utiliza ocasionalmente el espafiol), llamada América Chavez. Por si no
fuera suficiente subrayado, la chaqueta tejana que viste es una traduccion textil de los colores y los elementos
graficos del estandarte norteamericano, puntuada por un pin-bandera LGTBQ+, porque sus madres, que falle-
cieron tragicamente por una mala administracion de sus poderes, eran una pareja homosexual. En resumidas
cuentas, al margen de las trazas politicas de su programa narrativo, en ella se congregan las reivindicaciones
de la sociedad posmoderna contemporanea: la maternidad de mujeres lesbianas, la reivindicacion de ciudada-
nos estadounidenses de ascendencia sudamericana y la consideracion de los jovenes como los futuros lideres
sociales.

Ya avanzado el metraje se descubre que América es uno de esos seres que goza del poder de abrir a voluntad
portales que dan acceso a distancia a cualquier punto del multiverso. Y que la villana que la persigue con el
afan de arrebatar esa ansiada habilidad no es otra que Wanda Maximoff, la Bruja Escarlata. Toda vez que el
gobierno estadounidense, gracias a la agencia estatal SWORD, desmantela el hogar y la familia idealizadas e
imaginadas materialmente por la superheroina en su serie televisiva, esta se obsesiona con encontrar una alter-
nativa que le devuelva a sus hijos.

Durante el didlogo en el que Strange conoce los planes de la Bruja, el guion identifica sin ambages a la
villana como una enemiga publica de estado. Wanda arguye que es vital sacrificar a América por un bien
superior, que no deja de ser una empresa personal. A lo que Doctor Strange responde: “eso es lo que hacen
nuestros enemigos”. Maximoff, por su parte, contraataca sentenciando que “ta (Strange) rompes las reglas y
te conviertes en un héroe; lo hago yo y me convierto en el enemigo. No me parece justo”. Tras la guerra, la
historia la escriben los vencedores, pero en periodos de paz, cada bando narra el pasado desde su subjetividad,
redacta el relato asignando los roles a favor de sus intereses. La localizacion donde tiene lugar la escena, por
cierto, es un bosque arido, terrorifico y tefiido de un rojo sangre, o, en los cédigos que manejamos, de alerta del
enemigo comunista-soviético (F4).

Imagen 4. Fuente: Doctor Strange en el Multiverso de la Locura (2022).

Como no, esa oportunidad de reconstruccion emocional defendida por Maximoftf descansa en América.
A estas alturas resulta dificil diferenciar si estamos hablando de la América personaje o de la América pais’,
sobre todo por una razon: cualquier estrategia metaforica o alegdrica que encubre el mensaje politico ha que-
dado descubierta. Es decir, ambas Américas tienen el poder de establecer una delegacion en cualquier punto
del globo/universo. Los didlogos y los arcos narrativos insisten en esta linea: Doctor Strange advierte de que
quieren “quitarle el poder a América”. Segtn el hechicero, cada vez que la adolescente abre un portal los en-
via exactamente al lugar al que tenian que ir, una especie de providencia, una intervencion necesaria para el
devenir historico.

Esa responsabilidad, claro esta, recae sobre los hombros de América/Estados Unidos en tanto que super-
potencia salvifica y evangelizadora. Otro dispositivo visual hace hincapié en esta idea: los portales generados
por América adoptan la morfologia de las estrellas de la bandera (F5). Asi podria decirse que ese astro que
hace referencia a cada uno de los 51 estados corresponde a la estrella del multiverso, la 52°. El estado transna-
cional, el que supera toda barrera, toda frontera tangible, y penetra en todos los paises sin tener que moverse
militarmente, sino a través de pantallas y medios de comunicacion y entretenimiento. La tltima frontera es
psicocultural (ya no es el espacio, al contrario de lo que planteaba, por ejemplo, Clint Eastwood en 2000 con
Space Cowboys (Gaztaka, 2021), digital y audiovisual.

3 Que no continente, pues como es sabido, muchos ciudadanos estadounidenses se arrogan el nombre de todo un conjunto de paises y latitudes.

Incluso en el lenguaje se inscribe el imperialismo estadounidense, una parte que se apropia de un todo a través de las palabras.
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Imagen 5. Fuente: Doctor Strange en el Multiverso de la Locura (2022).

Como colofon, la investigacion arriba casi por inercia al tratamiento de los suefios americanos: para Estados
Unidos, y la consecuente exportacion comercial del mismo; para aquellos foraneos que quieren ser como los
americanos, experimentar en la vigilia ese idilio. El conflicto final se resuelve en una dialéctica sustancial entre
esos suefos metaforicos y literales. A ojos de Wanda, sus hijos existen porque suefia con ellos todas las noches
y utilizé su imaginacién por mor de construir un hogar habitable ajeno a lo real traumatico. Buscaba restaurar
una matria respecto a la patria estadounidense tradicional que mamoé de pequeiia en las series de television.

Bruja Escarlata, villana que anhela una vida que nunca podra tener, dirige su envidia hacia América, hacia
su poder de atraccion y explotacion cultural. Llegados al climax final, Strange y América batallan contra la
Bruja. La villana roja acaba engullida por la estrella americana abierta por la joven y termina por morir, en
un sentido simbolico, destruida psicolégicamente en el mundo ilusorio que ella misma ha construido, basado,
irbnicamente, en el pais que incentiva los conflictos bélicos que mataron a sus padres y que intento utilizarle
como arma contra el enemigo definitivo. Tal es asi que la composicion y los efectos digitales colocan en un
mismo plano la estrella-portal y la pantalla televisiva del /iving room que ocupan sus hijos en una dimension
alternativa.

En el lugar americano por excelencia, el salon donde la familia se concentra (vive, /ive) en torno al televisor,
la pantalla, la frontera invisible. El gran logro de Estados Unidos (de América y sus guardianes los Vengado-
res), por medio de sus superhéroes, el que trasciende la mera victoria sobre la antagonista en cuestion, no es
otro que haberla convencido antes de autodestruirse de que el modo de vida del suefio americano, en oposicion
al de su cultura de origen, era el adecuado.

Imagen 6. Fuente: Doctor Strange en el Multiverso de la Locura (2022).

3.3. Viuda Negra. Del superpoder al superempoderamiento

Viuda Negra narra, en tres temporalidades anacronicas, el origen, el impasse de su vida como profuga —lo que
ocurre entre Capitan América: Civil War (Joe y Anthony Russo, 2016) y Vengadores: Infinity War—y el legado
tras su muerte de la espia integrante del grupo superheroico. En primer lugar, se tiene que sefialar un detalle
extrafilmico decisivo para las coordenadas interpretativas en las que nos movemos. Me refiero al hecho de que
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este filme, dirigido por Cate Shortland, cuenta con la propia actriz Scarlett Johansson, que encarna a la prota-
gonista, como productora ejecutiva.

Aunque pueda parecer un dato casual y no exclusivo de esta obra, la presencia de Johansson a ambos lados
de la ficcion se liga completa y coherentemente con el argumento de Viuda Negra. Quien maneja en este caso el
dinero o los medios de produccion y condiciona, por ende, aspectos de suma importancia en el guion, el casting
o la direccion, hace las veces de superheroina femenina y feminista, con un relato individual y focalizado en
ella donde desempefia un papel clave e imprescindible. Esto es, una decision previa a cualquier propuesta for-
mal se filtra en la narrativa y en la significacion audiovisual de esa historia que transporta los temas, discursos
e ideologias.

Si en Doctor Strange y los relatos donde aparece Bruja Escarlata prima el subtexto politico sustentado por
nodos feministas y raciales, en Viuda Negra desaparece esa subordinacion tematica en favor de un equilibrio
discursivo y una claridad expositiva en su postura sociocultural. Como suele ser habitual, la narracion se abre
con los origenes de un personaje de procedencia lejana, soviética o del Este, para mayor exactitud, a juzgar
por su acento, su aspecto fisico y, especialmente, su apellido. Natasha Romanof, miembro central de los Ven-
gadores en el presente narrativo de la saga, fue en el pasado una enemiga potencial desertada y captada por
S.H.LLE.L.D. (algo asi como la CIA antiterrorista y de defensa en el Estados Unidos ficticio del UCM).

Una vez mas, el escudo de defensa nacional (Homeland Security) recluta otra arma humana (mas humana
que el resto, sin poderes), es decir, un activo de ataque. No obstante, la ausencia de facultades sobrenaturales
o sobrehumanas de Romanov la enmienda su conocimiento del enemigo, ya que formo parte de sus filas y se
le instruy6 y manipul6 bajo sus codigos morales y tacticos. Antes de esa formacion militar de élite, previo la-
vado de cerebro, la pequeiia Natasha paso su infancia en Estados Unidos con su hermana y sus padres, espias
soviéticos, ajena a toda esa vida falsa y encubierta.

Asi, el filme inicia con un montaje de imagenes idilicas de la vida norteamericana de los afios 90: la familia
unida, el hogar acogedor, el béisbol en la calle, los arquetipicos vecindarios, los juegos... La familia Romanof
se rompe por una amenaza del pasado escondida en el presente: S.H.I.LE.L.D. descubre sus identidades reales
y se ven forzados a huir. De esta forma se da un retorno a casa invertido al de Wandavision: se abandona el
hogar ficticio para ir al hogar real. El espacio doméstico, la patria a la que se adaptaron, resulta ser mejor que
la verdadera tierra de origen, en la que todos los miembros pasaran a una existencia peor.

La familia no puede habitar el Homeland USA y regresan a su verdadero lugar: la oscura, fria y perversa
U.R.S.S., tal y como se representa en el filme. El peaje para llegar a tierras de la otra superpotencia mundial es
la Cuba comunista (ese oasis rojo en el océano azul americano), donde los padres* dejan que el general Dre-
ykov, el villano comunista, secuestre a las hermanas Romanof para integrarlas en su harén-ejército de soldadas
y espias controladas neuroldgicamente.

Durante los elocuentes créditos iniciales vemos el proceso de agresion, privacion de libertad y de lavado
de cerebro de las nifas raptadas para crear maquinas de matar. La directora se vale de una fusion entre la
enunciacion ficcional y la documental, mediante videos domésticos, cdmaras de vigilancia y cdmara en mano.
En este sentido, en el plano iconografico se sirven de objetos cargados de significacion vinculada al abuso y
la violencia contra las mujeres, por ejemplo, los contendores empleados para la trata y trafico de blancas y la
patina de archivos de baja calidad en la pornografia ilegal. Toda esta secuencia introductoria alude a “La habi-
tacion roja”, de la que Dreykov estd al mando: un programa de secuestro y programacion de mujeres soldado.

En correlacion con el analisis anterior, la pequefia Natasha también consumi6 series televisivas, dibujos
animados y productos de entretenimiento estadounidenses, mientras las nifias adiestradas bebian leche en los
clasicos briks de los afios 50-60. No obstante, donde Wanda visionaba esas ficciones para paliar el trauma de
lo real, aqui se intuye que Romanov y las viudas negras estudian al enemigo desde sus constructos culturales
para conocer y detestar con mas impetu al adversario.

Ademas, estos titulos descubren por vez primera el verdadero ser del villano, asi como su dualidad en rela-
cion con el cariz geopolitico y feminista del relato. Una serie de fotomontajes muestra al personaje acompafia-
do de dirigentes y mandatarios de las naciones involucradas y enfrentadas (Gerald Ford, Bill Clinton, Vladimir
Putin o Condoleeza Rice). A Dreykov se le retrata como un hibrido entre un benefactor de laxa adscripcion y
extensa lista de amigos y contactos y un proxeneta que se asemeja, a todas luces deliberadamente, a Harvey
Weinstein. La complexion y los rasgos faciales del actor Ray Winstone, junto con el vestuario y su disefio psi-
coldgico de manipulador-acosador, remiten sin duda al que fue uno de los productores ejecutivos mas exitosos
e influyentes de la industria.

Weinstein fue acusado por decenas de actrices (muchas de ellas estrellas del medio) que denunciaban abu-
sos y violaciones con el fin coaccionarlas para conseguir papeles en sus producciones o simplemente aprove-
chandose de su autoridad. Con este paralelismo se formaliza la postura politica del filme: Weinstein es a las
artistas de Hollywood lo que Dreykov es a su ejército de viudas negras. Johansson, ella misma y bajo el traje
de superheroina, combate y denuncia sus atrocidades.

4 Su padre, Red Guardian, seria la antitesis del Capitan América, la version soviética del supersoldado.
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Imagen 7. Fuente: Viuda Negra (2021).

En esta figura de dos caras (omnipotente productor ejecutivo de Hollywood y sefior de la guerra comunista)
convergen el feminismo en su deriva #MeToo de denuncia del abuso de poder y el clasico antagonista de los
filmes bélicos y de espionaje ambientados durante la Guerra Fria. De resultas de esto podemos cerrar este seg-
mento de la argumentacion en simetria con el primero de los indicios puestos en tela de juicio.

Scarlett Johansson, precisamente en ese paratexto que son los créditos, donde los artifices del producto
atestiguan su labor y responsabilidad, imprime su poder extra e intradiegético sobre las imagenes que expresan
la relevancia historica de Dreykov. Dicho de otro modo, ya desde el inicio se constata el enfrentamiento y el
rechazo a los crimenes de Weinstein. Y mas tarde, y ain mas importante, peleando literalmente contra su sosia
ficticio en el desenlace de la pelicula.

Dejando a un lado la plétora de subtramas y escenas de accidon y aventura, es preciso dar un salto hasta
los eventos que suturan esta lectura. Natasha debe rendir cuentas con su pasado —mediante su (re)negacion—,
reunir a su familia, reconstruir simbdlicamente su hogar, para asi poder regresar a los Vengadores en su batalla
final contra un opositor mayor (no ya mundial, sino intergalactico). Resolver lo local para reinar en lo univer-
sal. Programa narrativo que, no olvidemos, descansa en la base de la narrativa clasica hollywoodiense, lo cual
afianza nuestra tesis de estos relatos como engranajes del sistema ideologico cinematografico. Asi lo explica
Company: “Toda narracién supone una alternativa entre Deseo y Ley, pérdida y recuperacion. Algo debe per-
derse para ser, posteriormente, recuperado mediante su economia relacional” (2014: 81).

En consecuencia, la Viuda Negra se encuentra cara a cara con Dreykov en su guarida, una base de operaciones
que no esta ni camuflada, ni bajo tierra, ni en las profundidades marinas: se suspende en el aire, entre las nubes,
lo cual denota la inaccesibilidad, la inaprensibilidad de su figura, su poder casi divino o celestial. Junto a esa idea,
otra de igual calado: la oficina del villano es muy parecida a los despachos de mandamases de Hollywood que
suelen verse en cine y television. Espacio amplio de madera, lujoso mobiliario y decoracion, gran escritorio...

Como es logico, este segmento se resuelve en un largo didlogo que se abre con angulaciones y encuadres
que remarcan la sumision de Dreykov, y que desemboca en una lucha cuerpo a cuerpo, en igualdad de condi-
ciones escénicas. Las lineas de guion mentadas por los personajes nos ayudan a confirmar nuestra hipdtesis:
del mismo modo que son dichas por un ente de ficcion a otro, podrian estar en boca de personas reales. En el
momento pregnante, Natasha espeta a Dreykov: “;cuando fue la tltima vez que tuviste una conversacion con
alguien que no estaba forzado a hablar contigo?”.

El encuentro, en su mayoria, versa sobre su trabajo en las sombras, en la oscuridad, de que nadie se ha
dado cuenta de lo que hacia, del poder que proviene de una influencia indetectable, contra chicas indefensas.
Para rematar la identificacion Dreykov-Weinstein y fortalecer mi argumento, un botdn; la frase definitiva del
villano: “I own this world”, “este mundo me pertenece”.

En referencia a la pelea fisica entre Dreykov y Romanov, la escena no solo funciona como punto de reso-
lucidn narrativa, sino también a modo de liberacion simbdlica de un deseo imposible y contraproducente en la
realidad: hacer que el Weinstein real pague con violencia por la violencia que él ha ejercido. Por consiguiente,
Romanof/Johansson se arroga, con arreglo a las normas de la ficcion donde “todo vale”, apalizar al sujeto
en nombre y representacion de todas esas victimas que solo pueden aguardar a que la justicia condene a su
victimario. En la batalla entre productores ejecutivos, Johansson/Viuda Negra vence dentro y fuera del relato.

Finalmente, en el despacho del general soviético se despliega un mapa mundial de células que hace ver
que las viudas, esas mujeres anuladas y explotadas sexualmente (su cuerpo es un campo de batalla erotico y
bélico) aguardan en silencio a lo largo y ancho del globo, cada vez son mas y tienen derecho a emitir su voz y
su voluntad negada durante afios. De alguna manera, con este tipo de peliculas se pretende extirpar los tumores
sociales que no tienen cabida en el cuerpo “perfecto” de Estados Unidos e identificarlos con un mal exterior
(extranjero).
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4. La guerra cultural en el hogar. Conclusiones

Como hemos visto, en provecho del musculo comercial y politico, Hollywood explota la feminizacion de sagas
y la individualizacion de personajes con peliculas propias, asi como el disefio de guiones que metaforizan el
empoderamiento de estas heroinas. El UCM y Marvel Studios, en consonancia con el estado y la economia en
las que se inscriben, ya piensan constantemente en futuro, a juzgar por los anuncios en convenciones y actos
promocionales de la expansion sin limites de su universo, cada vez mas efectivo, mas inclusivo, mas plural y
mas abierto a las sensibilidades, las identidades y las orientaciones de los grupos y los individuos contempo-
raneos. Una programacion absoluta, la exactitud milimétrica de un arma a distancia, que trasciende los focos
espectatoriales modernos (pantallas de cine y television) para abordar esa ultima y volatil frontera que hemos
acufiado.

A nadie escapard que ya no solo se va al cine en comunion, sino que ya no hace falta acudir a un espacio
concreto, incluso se consumen imagenes de camino a sitios (mdviles y tabletas). La ficcion entra en los salones,
en los televisores, centro neuralgico del hogar, a través de las plataformas digitales. Estados Unidos convierte
la pantalla en su hogar universal, en la delegacion transfronteriza, internacional. Un arma cultural pacifica y
aceptada en las reglas del juego geoestratégico, en roman paladino.

Por medio de las figuras de Wanda y Viuda Negra, el mas poderoso y exitoso conjunto de obras audiovi-
suales de la actualidad manifiesta, respectivamente, la depredacion y la adhesion del resto de paises y culturas
al estado imperial que lo sustenta. Unos ambiciosos Estados Unidos de América que no cejan en proseguir
haciendo propaganda en sus blockbusters, facilitados hoy por una tecnologia y unos sistemas de consumo y
entretenimiento online que permiten comunicar su accion politica y su ideologia posmoderna sin que el espec-
tador mundial (nacional o extranjero) se mueva de su hogar.

El analisis filmico funciona como una herramienta metodologica idonea para extraer el sentido politico
que encierran estos relatos pirotécnicos y espectaculares. El &mbito académico y los Estudios Culturales deben
optar por el estudio atento de las imagenes y la narrativa, ya que en las formas se explicita el contenido que las
sustenta. Precisamente por su fuerte ideologizacioén y su aparente simplicidad argumental, un escrutinio pro-
fundo y estructural permitira contextualizar estas series y peliculas, comprender de manera racional y rigurosa
como y por qué estan construidas asi estas obras.
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