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Resumen: El articulo analiza, desde una perspectiva de género, las comedias cinematograficas mas taquilleras dirigidas por el
cineasta espaiiol Mariano Ozores durante los primeros gobiernos socialistas (1982-1996). El trabajo estudia, basandose en
referentes de la teoria feminista y en estudios de género y cine, los modelos de masculinidades y feminidades de la época, profundizando
en aspectos como la representacion y la trivializacion de la violencia de género, la busqueda de la comicidad a través de la violencia
sexual y la ridiculizacion de la homosexualidad, reproduciendo, ademas, un modelo de masculinidad basado en el machismo y una
heteronormatividad hegemonica. Este abordaje ahonda por tltimo en los mecanismos empleados —a través de las tramas, subtramas y
otros elementos de guion— para potenciar aspectos como la invisibilizacion, la cosificacion de las mujeres y el desprecio del feminismo,
empleando, ademas, una visidn androcéntrica omnipresente y siempre bajo el paraguas del aparentemente aséptico género de la
comedia.

Palabras clave: Estudios de Género, Cine, Comedia Popular, Modelos de masculinidad, Historia de Espafia, Feminismo.

[en] The image of women and models of masculinity in the cinema of Mariano Ozores (1982-1996)

Abstract: This article analyzes, from a gender perspective, the highest-grossing film comedies directed by the Spanish filmmaker
Mariano Ozores during the first Spanish socialist governments (1982-1996). Based on referents from feminist theory and gender
and cinema studies, this paper examines models of masculinities and femininities of the time, deepening in aspects such as the
representation and trivialization of gender violence, the search for comedy through sexual violence and the ridicule of homosexuality,
which, in addition, impose a single model of masculinity based on machismo and hegemonic heteronormativity. This approach delves
into the mechanisms used —plots, subplots and other elements of a script— to strengthen aspects such as the invisibility, the objectifying
of women and the disdain toward feminism, that employ an omnipresent, androcentric approach under the umbrella of the seemingly
innocuous genre of comedy.
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1. Introduccion

Desde hace casi una década, un grupo de investigadores ha desarrollado un estudio sobre los valores y las
creencias que ha venido construyendo y transmitiendo el cine, en particular el espafiol, a lo largo de sus distin-
tas etapas, desde el tardofranquismo hasta los primeros gobiernos socialistas. En especial, se ha analizado el
papel de vehiculo ideolégico que desempena el cine subgenérico, generalmente cdmico, de escasa calidad y
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menor atencion critica, denostado en numerosas ocasiones por los analistas debido a sus nulas pretensiones
artisticas. Proponemos, como otros autores ya hicieron antes, abordarlo desde una Optica analitica la cual, al
ser aplicada, demuestra como esas creencias reveladas por tales producciones se encontraban arraigadas en
Espaiia hasta bien entrada la democracia.

Siguiendo ese espiritu, una lectura de género lleva a la colaboracion con otros investigadores, adscritos al
proyecto La influencia de la comunicacion y el lenguaje en la construccion de imaginarios y modelos sexistas
en los estudiantes de la Facultad de Comunicacion de la Universidad de Medellin, y que desde hace afios es-
tudia el papel de la comunicacion en la potenciacion (o deconstruccion en algun caso) de estereotipos sexistas
que siguen acentuando los roles de género. Estos estudiosos, también, han dirigido su mirada hacia el papel
socializador y la influencia de agentes como la musica, la television o en este caso el cine, considerado este
ultimo como “uno de los medios de comunicacion mas poderosos a la hora de crear y redefinir nuestro imagi-
nario colectivo y nuestros valores simbodlicos” (Bernardez, Garcia y Gonzalez, 2008, 14). De esa interseccion
entre proyectos e investigadores surge esta propuesta de abordaje desde una perspectiva de género del cine de
Mariano Ozores durante la época de los primeros gobiernos socialistas.

Y es que cabria esperar que uno de los adalides de la ‘espaiiolada’ o, peor nominalismo incluso, del ‘landis-
mo’ tardofranquista, hubiera desaparecido de las pantallas en democracia. Mariano Ozores y su cine sufrieron
no pocos ataques tras la muerte de Franco y especialmente con la llegada al poder del PSOE: la mal llamada
‘Ley Mird’ (en realidad era un Real Decreto, el 3304/83) estaba pensada, entre otras cosas, para acabar con el
cine de escasa calidad y de ideologia no precisamente defensora de los valores democraticos, promoviendo a
la inversa el cine con pretensiones autorales y dirigiendo las subvenciones bajo criterios subjetivos, que el
propio Ozores se encargd de atacar con sana’; ademas, la llegada del video doméstico supuso un nuevo rival
para el cine comico heredero de los subgéneros tardofranquistas.

Por ello sorprende que, de las 46 comedias que superaron el medio millén de espectadores desde 1982
hasta 1996 (corte marcado para cuantificar y probar el éxito y la popularidad de estas producciones), siete —casi
un 20%-— viniesen firmadas por el cineasta madrilefio, siendo en términos relativos —de esa muestra seleccio-
nada— el segundo realizador de comedias que mas espectadores convoc6 durante los tres lustros, con 6.096.837,
solo superado por Pedro Almodoévar, que con tan solo tres comedias logré atraer a 6.458.365 de espectadores.
Los filmes —y por tanto la muestra de este estudio— son Cristobal Colon, de oficio... descubridor (1982,
1.412.893 de espectadores), El hijo del cura (1982, 1.167.901), Agitese antes de usarla (1983, 1.005.682), El
currante (1983, 685.023), La Lola nos lleva al huerto (1984, 698.197), Al este del Oeste (1984, 592.382) y una
excepcion cronologica, Disparate nacional (1990, 534.759), la cual manifiesta tanto que la aceptacion del
publico a su filmografia es decreciente —Sanchez Noriega (2017, 80)— como que el grueso del discurso de
Ozores se mantiene intacto.

2. Del marco referencial cinematografico a las politicas de género

Antes de entrar a estudiar los largometrajes desde un tamiz de género hay que aclarar que Ozores no su-
pone, ni mucho menos, una rara avis durante este periodo, pues, de los 46 estrenos mencionados, hasta
24 se adscriben a lo que hemos dado en llamar las ‘comedias de otra época’, aquellas dirigidas por cineas-
tas que, como Ozores, labraron su carrera durante el franquismo y el tardofranquismo o cuyo poso nostal-
gico es evidente. Peliculas como Playboy en paro (Tomas Aznar, 1984), ;Caray con el divorcio! (Juan
Bosch, 1982) o Buscando a Perico (Antonio del Real, 1982), entre otras muchas, demostraban aquello
que De Miguel (1975) acuiio bajo el término ‘franquismo sociologico’, y que alude a la pervivencia de
valores e ideas preconstitucionales en periodos posteriores, como es el caso de estos largometrajes. Tam-
bién Diaz Barrado incide en este aspecto desde el prisma filmico: “El cine es un medio que muestra muy
bien la persistencia de los valores de mentalidad y su resistencia a desaparecer con el paso del tiempo”
(2006, 57-58).

Que en la década de los 80 y los 90, de reconversion industrial, de reforma de la educacién y la sanidad
(Nunez Seixas, 2017, 205), que en un periodo de ‘consolidacion democratica’ (Tusell, 2010) este tipo de cine
reaccionario, generalmente antidemocratico y netamente sexista, como demostraremos a continuacion, siguie-
se convocando numerosas audiencias, no deja de ser, cuanto menos, llamativo.

Y es que, por contextualizar histéricamente el marco sociopolitico, los primeros gobiernos socialistas im-
plican, segun Avilés Farré, el desarrollo de un “proyecto de consolidacion democratica, modernizacion econo-
mica, equidad social y apertura exterior” (2013, 40), algo que concreta un poco mas Julia al hacer balance de
esos afios, caracterizados por “la consolidacion de la democracia, la defensa de las libertades y de la seguridad

El realizador afirmaba que “en la practica, las subvenciones solo se concedian a productoras afines politicamente al partido en el gobierno y como
estas no eran muchas empezaron a surgir nuevas productoras creadas por personas simpatizantes con el partido y con Pilar Mir6. No hay pruebas,
pero si sospechas de que, al presentar la documentacion, los recién creados productores incluian nombres de actores y directores que se sabia eran
bien vistos en la Direccion para que su proyecto fuera aprobado” (2002, 277).
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ciudadana, la modernizacion de la sociedad, la superacion de la crisis economica, la definicion clara de un
proyecto de politica exterior y la construccion del estado de las autonomias™ (1999, 259). Y si bien Soto (2007,
399) habla de “la consagracion de la igualdad formal y el camino hacia la igualdad real” de las mujeres —as-
pecto que no destacan todos los historiadores—, ese trayecto se antoja aun largo e incognito.

Debemos, por lo tanto, englobar nuestro analisis en el marco de un contexto histérico dominado por los
cambios politico-sociales de un pais que trataba de avanzar hacia la democratizacion de sus instituciones y
hacia una sociedad pluralista (Cortina, 2009, 9). Esta metamorfosis social, analizada internacionalmente y en
muchos casos tomada como ejemplo en procesos politicos similares (De la Cruz, 2010), se vio también refle-
jada en los importantes avances y conquistas legales conseguidas en materia de equidad de género. Pese a ello,
como se analiza en el presente articulo, tal transformacion ha sido especialmente compleja debido a las anqui-
losadas y al mismo tiempo férreas estructuras de poder franquistas cimentadas en un patriarcado miségino que
instaur6 durante mas de cuatro décadas una ‘politica antifemenina’ que en numerosos aspectos no se diferencio
de la implementada por otros regimenes fascistas (Molinero, 1998). La dictadura franquista control6 literal-
mente todos los mensajes mediante una censura implacable para, entre otros objetivos, consolidar un sistema
de relaciones de género basado en la “subordinacion de las mujeres a los varones, insistiendo sobre todo en la
dependencia econdmica y en la exaltacion del rol de esposa-madre-ama de casa” (Muiioz, 2002, 22).

Con la consolidacion de la Transicion hacia la democracia y la posterior victoria del PSOE en 1982, las
estrategias impulsadas en materia de equidad de género entraban, al fin, en la agenda politica y adquiririan un
protagonismo desconocido en el marco de un contexto europeo que procuraba impulsar estas iniciativas, debi-
do a “la impronta socialdemodcrata que dominaba buena parte de la escena politica europea” (Lombardo y
Leon, 2014, 17). Estas autoras sefialan que, a pesar de importantes logros como la creacion del Instituto de la
Mujer (1983), “con competencias a nivel nacional para la lucha contra la desigualdad de género”, los planes de
Accion Positiva e Igualdad (1988), para la “promocion y el desarrollo de las politicas de igualdad”, los progra-
mas ocupacionales o los avances legislativos en temas controvertidos como la interrupcion voluntaria del
embarazo (1985), entre otros, los avances sociales ‘reales’ —aquellos que apuntan a una igualdad efectiva entre
hombres y mujeres— encontraron numerosos obstaculos, como se refleja en las peliculas analizadas, ubicadas
temporalmente bajo esos gobiernos socialdemocratas.

No podemos obviar en este sentido que, como sefiala Octavio Salazar, “a pesar de todos esos cambios y de
las conquistas significativas por parte de las mujeres, la igualdad plena contintia siendo un horizonte mas que
una realidad” (2015, 20), en parte como consecuencia de la “actitud defensiva” de muchos hombres ante estos
avances en pro de la igualdad, anclados en modelos de masculinidades patriarcales. Y es que, en numerosas
ocasiones esta etapa historica (afios 80-90) es asociada en el imaginario colectivo con una época ligada a la
modernidad, las transformaciones en las relaciones de género o la superacion de los roles sexistas. Es por ello
necesario comprobar la veracidad de estas afirmaciones y prejuicios, estudiando a través del sector audiovisual
cinematografico si, en efecto, nos situamos ante una Espafia ‘moderna’ y transformadora, o si, por el contrario,
los largometrajes analizados reflejan un contexto social moralmente anclado aun en modelos abiertamente
machistas y/o con tintes homofobos.

Debemos sefalar, siquiera como ultimo elemento, el caracter del cine como espejo de la sociedad y como
vehiculo ideoldgico, pues extrae “sus contenidos de la realidad”, procesandolos y “aplicando sus reglas” para
finalmente mostrar y devolver estos contenidos a la realidad (Molina, 2003, 66). Este apunte es aplicable a un
tipo de cine, el de las comedias subgenéricas, de dudosa calidad, pero que no por ello deja de tener el valor de
palimpsesto y de constructor de sentidos. Asi lo advirtieron autores como Umbral (Recio, 1992, 30), cuando
afirmaba que en el futuro se conoceria mejor la Espafia tardofranquista por las peliculas de Alfredo Landa que
por el cine ‘de calidad’, o Galan (1975, 89), quien recalcaba la carga politica de peliculas aparentemente “no
politicas” pero que defendian de manera indirecta el orden impuesto. Otros autores han insistido en lo mismo,
desde Crumbaugh (2002) o Jordan (2003) hasta, mas recientemente, Huerta Floriano y Pérez Moran (2013).
Incluso el propio Ozores defendia que “el cine ligero que haciamos entonces era fiel reflejo de la sociedad en
la que viviamos” (2002, 180).

Para ello, y con el objetivo de indagar en las representaciones que en las peliculas seleccionadas se desarro-
llan en torno a los modelos y relaciones de mujeres, hombres, feminidades y masculinidades, el trabajo ha sido
desarrollado en tres etapas claramente diferenciadas, con el objetivo de garantizar el rigor cientifico: 1. Bus-
queda y analisis de fuentes y referencias primarias y secundarias desde una doble perspectiva, los estudios de
género y la teoria feminista y, por otra parte, el prisma cinematografico; 2. Analisis pormenorizado de las pe-
liculas seleccionadas para la muestra, desde una triple perspectiva cuantitativa, cualitativa y descriptiva; 3.
Conclusiones y propuestas.

3. Propuesta de analisis mediante ejes tematicos

Planteamos un estudio de la narracion en términos de guion y puesta en escena aplicando de forma transversal
una revision con perspectiva de género, para lo que detectamos el papel otorgado a los personajes en funcion
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de su género y analizamos la distribucion de roles y la reproduccion de estereotipos en las distintas tramas, las
cuales, a su vez, reflejan una concepcion social de los papeles hombre-mujer en la Espafia de la época. Se
desvelan asi fenomenos que van desde la cosificacion de la mujer hasta su animalizacion, pasando por estrate-
gias que buscan la comicidad a través de la legitimacion de la ‘cultura’ de la violencia sexual, con un claro
mensaje de disciplinamiento de las normas patriarcales (Segato, 2016, 96-97), mediante unas peliculas de no-
table éxito en taquilla.

Igualmente, se reflejan modelos de masculinidades construidas a través de un sistema binario tradicional en
el cual los hombres ratifican su virilidad a través de la ridiculizacion de la homosexualidad (tratada como en-
fermedad) y, como no, la negacion de la mujer en cuanto persona auténoma a través de “una identidad social
y cultural (del hombre) construida sobre negaciones, maltratos y violencias” (Ruiz, 2013, 23). El analisis
pormenorizado de estas peliculas contiene hallazgos sumamente interesantes para poder analizar las construc-
ciones sociales de una época histdrica trascendental, como es la transicion espaiola, en funcion de las norma-
tividades de género, apuntando de forma nitida a la proyeccion de los elementos identitarios de las masculini-
dades hegemonicas en la Espafia de esos afios, con una vision, como adelanta Ritxar Bacete, “perniciosa” de
la “identidad femenina” y una cosmovision de las varonias excluyente con aquel modelo “que no cumpla con
los requisitos establecidos” (2019, 39).

A pesar de los avances legislativos y de las medidas politicas activas impulsadas, el analisis desarrollado
profundiza en la repeticion de roles y estereotipos que, al igual que sucediera afos atras, garantiza “la tradicion
mediante el ejercicio de la autoridad patriarcal” por parte de los varones y mantiene, aunque con matices, el
papel de la mujer como “mero complemento” del hombre (Huerta Floriano y Pérez Moran, 2015, 207).

3.1. Esquema estructural: tramas androcentristas

Debemos comenzar por aclarar que el androcentrismo no puede ni debe ser entendido unicamente como un
sistema en el que el hombre, lo masculino o la masculinidad son empleados como la medida de todas las cosas,
ya que eso limitaria sobremanera la importancia de este aspecto; el androcentrismo va mas alld, y debe ser
conceptualizado como “una estrategia social de una gran fuerza y permeabilidad intersubjetiva” que conlleva
toda una serie de “representaciones y estereotipos, misoginia, sexismo, machismo, marginacion, represion,
violencia fisica y simbolica” (Gonzalez, 2013, 493). Los largometrajes analizados redundan en la potenciacion
de lo personajes masculinos que encarnan modelos de hombres en muchos casos admirados y con los que el
espectador de la época empatiza y conecta emocionalmente, porque reproduce modelos dominantes y social-
mente aceptados, basados en la figura del hombre proveedor, protector y sexualmente activo (Sambade, 2020).

En este sentido, y por lo que respecta a las estructuras de los siete largometrajes, un analisis de las tramas
delata que el numero de estas es limitado, y que predominan las tramas frente a las subtramas, entendiendo las
primeras basadas en acciones y las segundas fundamentadas en relaciones de personajes (Sanchez-Escalonilla,
2001). Asi, el esquema mas habitual responde a una trama central y una subtrama amorosa adosada: ocurre en
Disparate nacional (los dos protagonistas masculinos se ganan la vida como fotografos al tiempo que uno de
ellos mantiene un idilio con la hija del otro), en E/ currante (la farsa que Manolo levanta para hacer creer a su
hija que es rico y la subtrama entre é1 y Victoria, hermana de su esposa fallecida), en A/ este del Oeste (Bill, el
protagonista, debe salvar al pueblo de los malhechores y de paso ‘ligar’ con Margaret Rose, después de resca-
tarla) y en El hijo del cura (el embrollo sobre la paternidad del futuro véastago de Matilde y la subtrama de
enemistad entre Agapito y Santiago).

Cuatro de las siete peliculas estudiadas presentan este esquema, con una trama y una subtrama; no muy lejos
de Agitese antes de usarla, que dispone dos tramas en paralelo: salvar al hospital de su ruina y la linea argumen-
tal que desarrolla el plan de Argimiro, uno de los protagonistas, para llevar a cabo un monumental blanqueo de
capitales. Agitese antes de usarla es tal vez el largometraje mas significativo de la muestra. Protagonizada por una
pareja —masculina, por supuesto—, Argimiro y Fabricio, que trata de llevarse un dinero mientras los dirigentes de
la clinica en la que trabajan intentan salvarla de la quiebra. En la primera trama ambos cuentan con la ayuda de la
novia del primero, Elisa, y luego se descubrird que también participa la doctora Paquita y la enfermera Rosa Ar-
beteta, aunque ésta al final se revela como un policia disfrazado. Tan demencial giro no esta a la zaga de la segun-
da trama, poblada por médicos y enfermeros rijosos —entre ellos, los protagonistas— y enfermeras que son contra-
tadas por la enfermera jefe en funcién de sus atributos fisicos pues, segun sus palabras, “es una alegria para los
enfermos ser atendidos por enfermeras guapas y no por un petardo con cofia”.

Los otros dos filmes no se diferencian demasiado de estos —conformando un corpus bastante homogéneo en
términos estructurales— salvo porque en La Lola nos lleva al huerto, la maniobra de la mujer genera sendas
subtramas entre ella y sus dos novios, que circulan en paralelo durante el inicio, y aparecen dos tramas muy
breves que van punteando la narracion (las monjas que piden ayuda a Ataulfo y el anciano pornofilo que hace
lo propio con Paco). Por ultimo, en Cristobal Colon, de oficio... descubridor también hay dos tramas, en este
caso sin subtrama, pues una gira en torno a la buena —o mala, segiin se mire— marcha del reino de Espana du-
rante finales del siglo X V1 y la otra esta protagonizada por Colon y sus intentos por conseguir financiacion para
un viaje que finalmente llega a buen puerto.
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De este modo, podemos concluir que en términos numéricos las siete peliculas seleccionadas presentan
estructuras muy similares, con dos tramas por pelicula (cuando no una mera sucesion de escenas inconexas,
por lo que hemos obviado algunos pasajes que no llegan a tener entidad como tramas), con una ligera prepon-
derancia de estas frente a las subtramas, las cuales suelen pivotar en torno a una relaciéon romantica —por su-
puesto heterosexual— contada en todo momento desde el punto de vista del hombre, cuyo protagonismo es
absoluto. Seis de las siete tramas principales estan protagonizadas por ellos, apostando el resto por tramas
androcéntricas donde prima la vision de los varones, una vision que “pone al hombre como medida de todas
las cosas” (Morales, 2015, 44), evidenciando de este modo la aceptacion social de la época a la configuracion
de los pactos y roles de poder basados “en la supremacia masculina” y una “jerarquizacion’ que posibilitaba el
“control de las mujeres” (Sambade, 2020, 59).

En este sentido, tan solo una de todas las tramas viene encabezada por una mujer: la reina Isabel la Catdlica
en el filme Cristobal Colon, de oficio... descubridor, personaje en todo momento condicionado por los conse-
jos de un hombre, el cardenal Cisneros, quien afirma de ella, hasta en tres ocasiones, que “es tan mona...”, ante
las reiteradas confusiones de la monarca y sus comentarios desafortunados. Y por ltimo, no deja de ser indi-
cativo que apenas haya personajes femeninos que impulsen o sean motor de las acciones en esas lineas argu-
mentales, salvo en sus roles de ayudantes de los protagonistas masculinos.

3.2. Violencia de género: Reivindicacion de las masculinidades violentas

Uno de los aspectos mas llamativos detectados en las peliculas analizadas es la trivializacion de la violencia de
género y su uso sistematico como fuente para los gags visuales y los chistes verbales. Debemos entender este
fenomeno en el contexto de un patriarcado sistémico, entendido como un sistema de poder que agudiza los
constructos sociales basados en “la jerarquizacion y las relaciones de dominacion entre los géneros, jerarqui-
zacion que es la caracteristica principal de una sociedad patriarcal. Dentro de este sistema la violencia, tanto
fisica como sicologica, es una herramienta primaria para reflejar y consolidar la supremacia masculina” (De
Miguel, 2003, 135). En esta consolidacion del poder, la dominacion de la corporalidad y la violencia sexual
juegan un papel primordial; el hombre (varén) reivindica sus masculinidades mediante mecanismos como la
violencia —fisica y sexual— sobre la mujer, haciendo de este elemento un agente de comicidad recurrente, y
defendiendo un modelo de “heterosexualidad obligatoria” (Seidman, 2009) mediante la ridiculizacion de la
homosexualidad —especialmente la masculina—, llegando a calificarla como una enfermedad, e imponiendo un
modelo basado en la heteronormatividad y fundamentado en “binarismos de género” (Pino, 2007). Como se-
fiala Michael Kimmel (1994), los diferentes procesos de socializacion van moldeando la consolidacion de las
subjetividades que acaban solidificando un modelo de hombria patriarcal que busca su reafirmacion a través de
actitudes sexistas y homofobas, que se reflejan a través de comportamientos y pactos sociales que pueden ser
analizados también desde el sector cultural, como hacemos aqui.

En este sentido las relaciones hombre-mujer se fundamentan, dentro del cine analizado, en relaciones asi-
métricas donde, ademas, la interrelacion entre los personajes femeninos es en numerosas ocasiones de rivali-
dad, evidenciando una notoria inferioridad de las mujeres (Millett, 1995, 121). Los filmes mantienen los roles
y estereotipos de género socialmente reproducidos donde ellos, los hombres, deben responder a unos mandatos
exigibles y exigidos a sus varonias y ellas, simultineamente, a los atributos y cometidos pactados para la
“mision” de ser mujeres (Lorente, 2018, 58-60). Y es que todas ellas luchan por los encantos del héroe, aunque
sea un sacerdote, como en el caso de E! hijo del cura —paradigma en este sentido—, e incluso por recibir sus
malos tratos, como sucede en la secuencia en la que Justo, el protagonista, importunado por las prostitutas,
amenaza con partirles la cara y una de ellas, Violeta, le espeta: “Pégame y tienes mujer para toda la vida”. En
otra escena, una de las pacientes del doctor Santiago, con la cabeza vendada, le cuenta a este que “si mi marido
no me pega un par de veces al mes, cree que no es un hombre”. El médico no se arredra y contesta: “pues dile
que te pegue como un hombre pero con algo menos duro”. Este filme, ademas, se convierte en ejemplo de re-
presentacion de la mujer competitiva, ausente, por supuesto, de cualquier atisbo de sororidad o accion conjun-
ta para combatir el sistema de poder patriarcal (Juarez, 2017).

Hay otros largometrajes indicativos en este sentido, donde los personajes masculinos son construidos a
través de modelos de varonias que tienen “incorporada la violencia como parte de su identidad”, todo ello
conjuntado con una “negacion de lo femenino” que consolida una cadena que acaba por normalizar la violencia
de género (Salazar, 2018, 40-41) y que afianza la figura protagénica de sus personajes masculinos a través de
pactos de poder entre varones basados en la subordinacion de las mujeres, reducidas a cosas, animales u obje-
to de deseo en la mayor parte de las tramas. Muestra de ello es el filme Agitese antes de usarla, en el que las
mujeres, que de nuevo se odian entre ellas, vuelven a subordinarse al macho, a través de sus roles de enferme-
ra, paciente, novia y esposa. En el caso de las ultimas, el erotismo les esta vedado, encarnando a esta figura
actrices mayores, ‘tapadas’y que en palabras del doctor Branquia “han pegado un bajonazo” debido a la edad.
Si son las novias de los protagonistas, estos se encargaran de censurar sus conductas escandalosas, como
cuando Argimiro le ordena a la suya que no haga topless en la playa, al grito de “tapate, cochina, que sabes que
no me gusta”. La fémina es tratada como un ser sumiso, supeditada a los deseos de los hombres, alcanzandose
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la apologia de la violacion grupal, como ocurre cuando la doctora Paquita se queda enganchada en una camilla,
inverosimilmente desnuda, y los pacientes presentes en la sala, todos hombres, saltan en ‘manada’ para violar-
la, ante la mirada aténita de la victima, representada en un angulo picado, como un animal indefenso ante las
fieras, una de las cuales se posiciona: “iMe pido primer para tirarmela!”.

Tal y como sefiala Bernardez, la violencia sexual, pese a ser condenada socialmente de manera mayoritaria,
ha sido y es tradicionalmente trivializada en el mundo cinematografico, donde la ficcion lleva a cabo diferentes
estrategias para normalizarla. Las mujeres son presentadas como seres al servicio del hombre, haciendo hinca-
pié en la sexualizacion de sus cuerpos, reclamo de una mirada masculina panoptica (Bernardez, 2007), como
demuestra el que son ellas las expuestas en su desnudez, mientras ellos permanecen con ropa, o que en los
actos sexuales los hombres siempre son los dominantes, situandose sobre el cuerpo de las mujeres. Se perpetua
asi la imagen femenina de vulnerabilidad, también mediante la ridiculizacion y la aceptacion social de estos
comportamientos, —una violacion grupal tratada en tono de comedia, por ejemplo—, fortaleciendo de este modo
las representaciones masculinas a través de la violencia fisica y sexual (Afanador y Caballero, 2012, 124).

Ello descuella especialmente en Al este del Oeste (1983), en la que Margaret Rose es la pretendiente del
héroe varén —en ningtn filme es al contrario, que el hombre persiga a una mujer con un papel relevante en la
trama—, amén de gustosa sufridora de la violencia fisica y sexual, pues es vilipendiada por los distintos villa-
nos, aunque ella se muestra siempre encantada con las vejaciones, hasta llegar a afirmar que “llevo una tempo-
rada que si no me violan dia si y dia no, no me realizo”. Esa condicion que ella ostenta con gusto serd lo que
evite que al final Bill, el protagonista y héroe positivo, la rechace, ya que, en sus palabras, “ti mona, después
del ajetreo que has llevado estos dias, buscate un primo que cargue contigo, que ya va listo”, no sin antes ha-
berla llamado de nuevo “cochina”.

También en Cristobal Colon, de oficio... descubridor las mujeres deberan soportar que los marineros, a
punto de embarcar en las tres carabelas, se lancen sobre ellas al grito de “jA por las chicas!” e incluso que uno
de ellos manifieste sus preferencias: “jPara mi la gorda!”. Querencias que también muestra Colon a la hora de
elegir a su tripulacion, optando por un “violador de menores”, por un “violador de mayores” y por un enano
que vive “de las tias”, para rechazar sin embargo a un fraile —por virtuoso— y aceptarlo finalmente cuando el
religioso confiese que “violé a todas las monjas del convento al ir a confesarlas”. El propio Colon se disfraza-
ra de mujer para cantar una cancion, siendo objeto del acoso de los asistentes masculinos, que él evita a golpes,
algo que las mujeres, en este tipo de filmes, no tienen permitido hacer. Y es que cuando en casi todas las peli-
culas los hombres se travistan, estos no consentiran los tocamientos, faltaria mas.

3.3. De mujeres objeto a animales: Sexualizacion y cosificacion del cuerpo femenino, propiedad del
varon

La violencia, tanto fisica como simbdlica, contra las mujeres es legitimada desde varios aspectos, como el
hecho de que sean reducidas a personajes sin nombre ni relevancia en la mayoria de las tramas, o el que su
objetualizacion llegue incluso hasta la animalizacion posterior. Las mujeres son objetos pasivos de deseo de
los personajes masculinos activos, motores de la accion y narradores frente a unas mujeres fragmentadas en su
corporalidad ante la cAmara (Mulvey, 1975). El cuerpo femenino deja de ser referente y significante real para
pasar a ser reducido a lo que representa para el varon (Bernardez, 2007); la cosificacion de los personajes fe-
meninos es constante, entendiendo esta como un proceso “en el que se reduce a la calidad de cosa a una perso-
na, porque aparece representada como un objeto de consumo o porque sus cualidades fisicas son mas impor-
tantes que cualquier otra cualidad: cuando su cuerpo o su sexualidad estdn por encima de ella como persona”
(Marafion, 2018, 119). Las peliculas analizadas inciden en todo momento en la reproducciéon de modelos de
masculinidad construidos bajo preceptos y pactos entre sus personajes que toleran y normalizan la violencia
sexual, potenciando, ademas su jerarquizacion segun la identidad de género.

Agitese antes de usarla es, de nuevo, y ya solo atendiendo a su titulo, un claro ejemplo de esta practica
mediante la cual la mujer es representada literalmente como un buen “bocado” para el hombre, un objeto y, a
veces, hasta un animal, una presa, si se prefiere, para los depredadores masculinos, como ya se mencionaba
antes. En cuanto a la cosificacion, que suele centrarse en los elementos que generan las pulsiones masculinas,
Argimiro, uno de los protagonistas, compara el pecho herido de una paciente con una “hucha del Domund” —
después de manosearla con fruicion—, afirma que “la alcaldesa estd como un tren”, y Fabricio le aconseja que,
para no excitarse en su gimnasio nudista, mire a las mujeres “como si fueran botellas”; en el mismo largome-
traje, el discurso trata a las parejas de los protagonistas como ganado, siendo estas material de intercambio,
como en la escena en la que Fabricio ofrece “20.000 duros” a Argimiro por su novia. También, la homogenei-
zacion, que deviene de la objetualizacion, se constata en la secuencia en la que Fabricio asevera que “en pelo-
tas sois todas iguales” o cuando equipara a las mujeres con comida, califica como “melones” a los senos o
tilda de “cosarica” a la enfermera Rosa, abriendo la panoplia de veces que ese adjetivo se utiliza, especialmen-
te unido al nombre, fusionando la reificacion con los matices culinarios.

También en A/ este del Oeste se produce tal objetualizacion, cuando don Justo identifica a dos prostitutas
con “carabinas de repeticion”, y las féminas seran comparadas con ganado por el alcalde, con bufalos por los
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protagonistas y con vacas por el personaje indio interpretado por Juanito Navarro. En E/ currante, Rigoberto,
uno de los jefes del protagonista, equipara los pechos de una mujer con dos botijos —a este mismo personaje la
denominaran “Central Lechera”-, para a continuacion Fabian llamar “mufieca” a la bondadosa Victoria, de
quien Manolo, al final, presumira junto a su hija, denominandolas a las dos “mis mujeres”.

En el filme sobre Cristobal Colon, el Rey Fernando le dira a Isabel (recuerden, la Gnica que tiene un papel
relevante en una trama principal) que “tienes menos sexy que una jirafa” y en La Lola nos lleva al huerto el
guru de la secta a la que recurriran los protagonistas para localizar a Lola, dira literalmente: “atraigo a las
mujeres como la miel a las vacas” [sic]; en ese mismo largometraje hay varios chistes comparando a las muje-
res con cabras en el mundo del porno, sin mencionar las diez veces que los hombres llaman “mona” a las
mujeres. Interminable sucesion de similes que revelan el cruel encasillamiento femenino en estas obras.

Esa identificacion entre feminidad y propiedad reificada se repite en La Lola nos lleva al huerto, donde
encontramos un par de ejemplos resefiables: los dos protagonistas juegan con los pechos de las impertérritas
mujeres como si de controles de volumen se tratasen y poco después aparece la novia de uno de ellos “quieta
como una estatua”. En este caso, ademas, la puesta en escena juega de mecanismo objetualizador, como en
otras ocasiones, centrandose asi en la anatomia de las mujeres, muchas veces cortando su cabeza mediante el
encuadre, suprimiendo toda humanidad en ellas, lo que en palabras de Greer les otorga “la condicion de objeto
mirado, en vez de ser la persona que devuelve la mirada” (2004, 12).

Tal recurso plantea conscientes sinécdoques, identificando a las féminas por las partes de su anatomia, algo
que revela mediante didlogo el Manolo de E/ currante —por poner solo algun ejemplo mas—, al afirmar de Petra
que “toda tu eres culito”, o cuando los pacientes de la clinica de Agitese antes de usarla griten a Rosa un gro-
sero “jVaya andares!”.

3.4. Mujeres invisibles y ridiculizacién de la homosexualidad masculina

Tal y como sefiala Aguilar, “el relato audiovisual tiene una enorme capacidad para educar emociones, mapas
afectivos, sentimientos e imaginarios” (2015, 25) y, consecuentemente, la mirada de la narraciéon marca y de-
termina la configuracion de los citados imaginarios sociales. Por ello, el prisma androcentrista ya analizado
desemboca en la mayoria de los casos en un “acaparamiento del protagonismo por parte de figuras masculi-
nas”, desembocando en la invisibilizacion de la mujer y lo femenino, considerado “marginal” y sus visiones y
personajes “postergados, ocultos, no narrados” (Aguilar, 2015, 43-44).

Asi, una vez que se ha violentado a la mujer y se la ha reducido a la categoria binaria de objeto/animal,
llega el momento de invisibilizarla. Como deciamos, Cristobal Colon, de oficio... descubridor es un ejemplo
aislado de trama principal encabezada por una mujer —y también la Unica pelicula de las siete que no tiene
desnudos femeninos— y en ella comienza a adivinarse la tendencia a los pocos personajes femeninos con
nombre. En este sentido, todas las peliculas analizadas redundan en la invisibilizacion de los personajes feme-
ninos mediante su ‘no nombramiento’, es decir, las siete cuentan con personajes femeninos que, pese a aparecer
e incluso tener lineas de didlogo, carecen de nombre. Tal y como sefiala Amords, citada por Posada, se ahonda
en la “negacion absoluta del estatuto de existencia a las mujeres particulares [...] presentandolas asi como
objeto idéntico de un discurso ideado otra vez por los varones” (Posada, 2009, 158).

En el caso de El hijo del cura solo siete mujeres estan nominadas, solidificando una tendencia: practica-
mente todos los personajes masculinos tienen nombre, mientras que para que una mujer se haga con el suyo,
debe disfrutar de una relevancia muy notable en la trama. El currante es la que mas mujeres nominadas
tiene, con ocho, frente a las apenas tres de A/ este del Oeste, y el resto se mueve en esa exigua horquilla. Por
contra, los personajes masculinos, que como minimo tienen a diez en cada filme con nombre y, a veces,
hasta apellidos.

Otro de los hechos significativos despunta en Cristobal Colon, de oficio... descubridor y durante la escena
en la que aparece Azofaifa, una feminista caricaturizada —nada de alguien sexualizado, al contrario que el
resto de las mujeres, en un perverso binomio habitual en el cine patriarcal del franquismo— que clama por los
derechos de las mujeres, lo que la condena al ostracismo por parte del jeque dominante, quien azuza al resto de
chicas de su harén contra ella por reivindicar el fin de la esclavizante situacion de las féminas.

La identidad masculina trasluce en los filmes analizados a través de unos guiones y unos personajes mascu-
linos protagénicos abiertamente homoéfobos en algunos casos y/o en otros fortalecidos por una construccion
identitaria basada en “el odio” a “lo femenino”, donde el hombre homosexual y/o afeminado debe ser “margi-
nado por la sociedad patriarcal en general y por sus iguales (varones) en particular” (Sambade, 2020, 181). Los
pactos entre “machotes” se reflejan en muchas de las tramas analizadas, potenciando una “fratria viril” con una
marcada homofobia (Salazar, 2018, 60-64). Muestra de ello es la ridiculizacion de la homosexualidad mascu-
lina, que es una constante en la muestra seleccionada. El desenlace de E! hijo del cura se ambienta en una casa
de prostitucion a la que acude un abuelo junto a su nieto homosexual para que le “curen su enfermedad” y “deje
de ser tan blandorro”, a pesar de la oposicion del joven. Este hecho es habitual en todos los largometrajes,
donde se reproducen momentos en los que para menospreciar la falta de virilidad de un hombre se refieren a él
como “una nifia” que “no aguanta nada”. La homofobia es acorazada por un lenguaje que ridiculiza la homo-
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sexualidad masculina, valiéndose de expresiones —con recia intencion peyorativa— como “maricon de playa”
en el caso de El hijo del cura, o como “maricas” o “mariquitas” en Agitese antes de usarla, Al este del Oeste,
Disparate nacional o El currante. En esta pelicula, ya para cerrar con otros elementos, Manolo, protagonista
de la cinta y personaje construido desde el landismo tardofranquista (no debemos olvidar que estos personajes
simbolizan al espafiolito medio, por lo que la identificacion con el espectador es inevitable), es objeto de deseo
por parte de todas las mujeres, siempre apetentes, como ya apuntabamos al hablar de A/ este del Oeste.

Y es que ellas siempre “andan locas” por los hombres; ese adjetivo se va a utilizar con contumacia para
referirse a las féminas, como cuando el personaje de Agapito en E/ hijo del cura aclara, sin duda y con resig-
nacion, que “las mujeres estais como locas, si no fuera porque estais tan buenas...”. Y ese calificativo, el de
“buena”, se manifiesta en dos acepciones diferentes. En primer lugar, para referirse a la bondad de la mujer de
turno: los dos protagonistas de La Lola nos lleva al huerto elogian a Lola y uno de ellos afirma que “es una
buena chica, pero débil de caracter”, lo que revela el paternalismo inherente, que a veces viene acompaiiado de
otros calificativos como “santa” o “pobrecilla”. Pero es la segunda acepcion la mas frecuente —aparece en todas
las peliculas menos en Cristobal Colon, de oficio... descubridor—y entre las que destacamos el comentario, a
cargo de un imitador de Felipe Gonzalez en Disparate nacional, cuando dice que “la economia es como una
tia buena, que cuanto mas se calienta, mas peligrosa se pone”.

Por ultimo, en Al este del Oeste (pero también en E/ currante y en otros filmes), Martha (Pilar Bardem), la
esposa del alcalde, es una madura representada como asexuada y mandona, personificando el matrimonio
como un grillete para los hombres, en una combinacion binaria a la que se le contrapone la atractiva Stella, la
madame, una mujer temperamental y que parece va a romper ciertos estereotipos, pero los villanos acaban
reduciéndola a su rol habitual: cuando ella trata de expulsar de su bar a uno de ellos, no sin que antes pague las
consumiciones, este acepta asegurando que “te libras porque vas medio desnuda y verte asi bien merece la pena
pagar un délar mas”. De este modo, se establece una identificacion entre las mujeres que no responden a los
canones de belleza heteronormativos y adjetivos como ‘autoridad’ y ‘masculinidad’ —generalmente asociados
a las esposas, asexuadas casi siempre y sin mostrar un apice de piel, mas alla de la del rostro y las manos—
frente a las mujeres ‘guapas’, objetos de las pulsiones masculinas y con el desnudo como medio y fin: salvo
Cristobal Colon, de oficio... descubridor, el resto de peliculas tienen desnudos, con un minimo de dos perso-
najes femeninos (Disparate nacional y El currante) y un maximo de doce en Agitese antes de usarla, caando
ningin hombre aparecera sin nada de ropa.

4. Conclusiones

A pesar de que en el imaginario colectivo pueda existir la percepcion de que los primeros afios de democracia
supusieron un cambio drastico y efectivo en relacion a los principios sexistas de la sociedad espafiola presentes
durante més de cuatro décadas de dictadura, la realidad demuestra que este supuesto cambio no fue, ni mucho
menos, inmediato, a pesar de los esfuerzos y acciones promovidas bajo los primeros gobiernos socialistas. El
analisis de las peliculas seleccionadas, todas ellas con més de medio millon de espectadores, reflejan las visio-
nes machistas de una sociedad atn anclada en las raices misoéginas del franquismo, dispuesta a reirse y frivo-
lizar con la violencia de género, elevar a objeto de comicidad la violacion grupal de las mujeres o ridiculizar
la homosexualidad tratdndola literalmente como una enfermedad.

No podemos obviar que nos situamos ante siete largometrajes que contaron con un innegable respaldo de
publico y que, atin hoy, en algunos canales de television es habitual su emision (el programa Cine de Barrio,
en Television Espafiola, sigue en antena), a pesar de que sus contenidos suponen, en algunos casos, verdaderas
apologias de la violencia sexual explicita, lo que denota que, pese a los avances, aun resta un largo camino por
recorrer para alcanzar el objetivo de conseguir una sociedad libre de violencia y basada en valores feministas.

Tal y como sefialan Bernardez y Padilla, “la realidad no cambiard mientras no cambie la representacion”
(2018, 1261), y esta realidad debe ser asumida por los discursos cinematograficos. A pesar (o quizas mas atn
por ello) de situarnos ante comedias —y su caracter de ficcion—, su permeabilidad e indudable responsabilidad
y trascendencia social deben estar presentes a la hora de crear mensajes con sentido completo. El cine comer-
cial puede también ser enfocado de forma positiva para construir una sociedad libre de violencia y, en este
sentido, las peliculas analizadas suponen el contrapunto a este principio. La representacion que en ellas se da
de las mujeres refleja la concepcion androcentrista clasica, donde estas son ‘discurseadas’ por los varones y
vistas en todo momento desde un prisma nitidamente machista, apostando, ademads, por unos modelos de
masculinidades toxicas fundamentadas en el odio al diferente y la ridiculizacion de la homosexualidad, espe-
cialmente la masculina.

Todo lo anterior cristaliza en la primera de las dos paradojas que establecemos en estas conclusiones. Y ella
gira en torno al establecimiento del cine como reflejo de una sociedad pero también en su papel de constructor
de sentidos, lo que genera una estimulante reflexion que escapa a este articulo, y que por ello dejamos abierta
para futuros estudios.
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La segunda de las paradojas versa sobre el hecho de que si bien en democracia se dieron las posibilidades
para la liberacion ‘audiovisual’ de la mujer, la supresion de la censura llevo a lo que se denominé el cine del
‘destape’, del que estos filmes son innegables herederos, y a su vez esas peliculas basadas en desnudos y posi-
bles por la recuperada libertad tras cuarenta afios de opresion, conllevaron la objetualizacion de la mujer para
satisfacer las pulsiones masculinas.

De esta forma, sobre los personajes femeninos se cierne una perversa maniobra que comienza por arrinco-
narlos en las tramas que forman la estructura de los relatos, violentarlas, a veces ‘por su propio bien’, conver-
tirlas en objetos e incluso animales, para finalmente invisibilizarlas y/o ridiculizarlas, en una estrategia ningu-
neadora que busca anular su imagen, manteniendo siempre su alteridad (Millett, 1995, p.106). Junto a ello, se
hace patente una obsesion por el desnudo femenino —ocultando en todo momento el masculino—, asi como una
supeditacion femenina al hombre, o bien simplemente ser la fuente de los problemas de este. Eso en cuanto a
su relacion con ellos. Entre ellas, las féminas siempre son mostradas como rivales, perpetuando ademas el
prototipico pensamiento sexista de ‘o esposas o putas’, bien mediante esposas asexuadas o novias que no de-
ben mostrarse a fuerza de ser decentes.

Respecto a los hombres, también se reflejan los modelos de masculinidades dominantes, basados en una
heteronormatividad impuesta en la que el varén debe reivindicar su virilidad mediante la violencia, la cual
lleva implicita la dominacion de la mujer y la minimizacion de lo femenino, descalificando y ridiculizando al
resto de “hombrias’ que no cumplen con los mandatos impuestos.

Por todo lo anterior, creemos firmemente que este tipo de filmes deben ser valorados como objeto de anali-
sis, pues reflejan y/o construyen modelos nitidamente sexistas normalizados por la sociedad y perpetian la
reproduccion de imaginarios, roles y estereotipos misoginos que obstaculizan la formacion de una sociedad
basada en valores y principios equitativos, fundamentados en el respeto y la formacion con sensibilidad de
género.
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